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ان الفيلم السينياثى ‏ بوصفه شكلا من أشكال الفئون ‏ تطور 
حديث العهد نسبيا ٠‏ ولأنه جديد على هذا النحو فانه يتعذر علينا أن نظفر 
بفهم سديد لطبيعته رغم أن العديد من نظريات الفيلم طرح على بساط 
النبحث انان تاريخة القصير ٠‏ وفى حين أن عانيك النظريات كانت على 
الجبلة مفيدة الا أنها اتجهت الى تناؤل الفيلم فى شبَوء لفنرق الأخرق 
فأولئك الذين أقبلوا على دراسة الفيلم مزودين بخلفية فى الدراما يؤكدون 
عمومية عناصره مع المسرح من حيث التمثيل والحوار والاخراج ٠‏ ديرى 
مؤرخو الفن صورة الفيلم غالبا بأسلوب التوازن والتناسب و«الايقاع 
والحجم و سيج الترا ثبب ٠‏ ونطبق نقاد الآأدب عل الأفلام ناعم التقسير 
اللغوية والرءزية التى يستخدمونها فى تجليل الشعر والرواية ٠‏ 


وعلاوة على هذه الوشائج التى تربط الفيلم بأشكال الفنون الآخرى 
فانه ثمرة خاصة متفردة لاقتران العناصر التقليدية للممثل والمنظر والخوار 
والزى والموسيقى بالامكانيات الجديدة التى استحدثتها الكاميرا وعبلية 
التوليف ٠‏ ويهدف هذا الكتاب الى القاء الضوء على تلك الثمرة ؛ فالحزه 
الاول بتناول المادة الاسباسية لتقام ب أى العتاصر اللبصير بة والتمعية 
وتلك الوسائل السيتمائية الثى تعتمد على قدرات المتفرج الادراكية 
والانفعالية ٠‏ ويركز الجزهء الثانى على الكيفية التى تخلق بها المصسورة 
السينمائية الواقع ‏ واللا واقم ٠‏ 


ويختتب الجزء الثالث الكتاب بفحص مدقق للاإسالي السسبئياشة 
ونع الأسسس النظربة لليقك السيتمائى * 


ويتطلب تذوق الأفلام السينيائية تذوقا تاما ألفة التعود على الأبعاد 
الجمالية للأفلام » ولهذا سوف يتم التركيز هنا على التعريف بالخواص 


المندمجة وعلى فهم التواحى البصيرية والسمعية وغيرها هن نواحى القيلم 
التى تخرج تلك الخواص الى حيز الوجود ٠٠‏ ومع هذا ولان الآثر 
الجمالى لعنضر بصرى أو سمعى معين يتحدد جِزْئيا بالعنفاصر الآاخرى 
التى يتفاعل معها ‏ قانه لن بتيسر تقيبم أى من تلك العناصي فى حد ذاته 
( حركة الكاميرا ٠‏ طراز المنظر : مؤثر بصرى خاص أو أى شىء آخر ) 
دون اتلقسد "' وغاية ما رستطيعه المرء فحسسب أن يقول ان #نصمرا معنا 
ببيل الى احداث تأثير سعين ٠‏ وقد استشهدنا بكثر من المناظر والمشاعد 
المستمدة من أفلام سيئمائية شتى ووصفناها فى ثنايا صفحات الكتاب ٠‏ 

ويقتفى الوصف حتما التفسير والتاويل : ولآن الأفلام ( شأن كافه أعمال 
الفن ) تدعو الى تشسارات مشابنة : فانى آود أن اكد أن ما أوردناه هنها 
هنا قدم فحسب باعتباره من الطرق المفيدة فى تقدير الأفلام المدروسة ٠‏ 





نألف الخواص المرثية للفيلع من عوامل همتغددة ‏ خامة الفيلم 
والعدسات وزاوية التصور ووضع الكاميرا والتأطير ( تكوين الكادر ) 
وحركة الكاميرا والحسم المصور والتوليف والمؤثرات البصرية والاخراج»: 


وربما نظر المرء الى هذه العوامل على أنها نهم صناع الأفلام لا متدوتقى 
الفينم السينجائى + بيد أن الحقيقة .هى أن جديع الغواص راثي يمكن 
انا يتزكهة رواد السينما الدين يبذلون الجهد لرؤيتها * ومسا ان يتم 
السيئما ٠‏ وفى بعض الأفلام ‏ حيث يستدل على الحدث بعاهل أو ائنين 
درائيين فحسب  -‏ يصبح التعرف على هذه الخواص المرثية أمرا حاسما فى 
عملية الفهم 5 


١‏ العناصر المرثية 


خامة الفيلم : 


الحبيبية والتباين : 

ان نوعية الفيلم المستخدم فى تصوير موضوع ها ٠‏ تؤثر كثيرا فى 
الحودة القئية للعمل المنجز + والسمتان البارزتان فى خام الفيلم اللتان 
تؤثران أشد التاثر على مظير الفيلم السيتمائى هما : الحنينية والتناين ٠‏ 
وتشير الحبيبية الى حجم الجزيئات الدقيقة التى تشكل الصورة القيلمية ٠‏ 
فالفيلم خسن الحبيبات ينتج صورة « محببة » فى حين ينتج ناعم الخبيبات 
صورة أنعم وأملس ٠‏ ويشير التباين الى التسايز الذى يمكن أن يسحله 
الفيلم فى تدرجات الشدة أو اللون ٠‏ 


فى فبلم « مع ركة الجزائر » )١511/(‏ صور المخرح نا “رمعم )مصو28 11ت 
جيللو بونتكورفو هناظر الشوارع بفيلم أعطى صورة «حبيبية» الشكل ٠‏ 
وكان عذا المظهر هؤثرا فى ناحمتين " أولاهما . مادام شريط الجريدة 
السينمائية التسجيلية يصور غالبا فى فيلم عن عذه النوعية . فقد أسبغ 
على , معركة الجزائر » مظهر تصوير الاحداث الفعلية فى مواقعها الطبيعية 
وحقيقة حاء المظهر مقنعا جدا الى حد جعل من الضرورى أن نعلن فى بداية 
الفيلم أن كل أحداثه ه مبيسرحة ٠ ٠‏ وثانيتهيا ء أعطت سمة الحبيبية 
خشونة مرغوبة فى مشاهد بلاد الجزائر . لولاها لصارت جميعها ناعمة 
رقمقة أكثر هن اللازم بما لا بوائم أاحداث دزاما ذات طميعة وحشية حافة 
على هذا النحو ٠‏ 


على نقيض ذلك . صور فيلم + الفيرا ماديخان » ( 1171 ) للمخرج 
على الصورة حمالا ناعيا ضاعف من تأثير مزاجهة وجوه الرومالسيسن ٠‏ 


وهناك افلام أخرى تمزج بين نوعيتى الفيلم الخام ٠‏ ففى فيلم انجمار 
بر حيان * الفراوله المرية ٠‏ (لإ56١‏ ) مثلا . صورت كوابيس الشخضية 
الرئيسية بفيلم خام حبيبى بينما صورت مناظر الذكريات العاطفية بفيلم 





وفيما يتعلق بقدرة تمايز الفيلم الخام ( السابق ذكرها ) نجد فى 
القسام الأسض/ أسود محالا رحببا متيبسرا ٠‏ فى قبلم حون فورد ١‏ المخبر 1 
١995 (‏ ) أبرزت خامة الفيلم جمال الضباب وتنوعه فعرضت عنذا 
وافرا هن التمايزات على مدرج اللون الرهادى ‏ متراوحة هن اللون المقارب 
للأبيض الى اللون المقارب لالأسود : 


ولو كانت خامة الفيلم أضيق مجالا فى تمايزات اللون الرعادى ؛ 
لسحلت شتى أاشكال الضباتب وكأنها تبندو متثماثلة بدرحجة كيره حد| ٠‏ 


كيا نرى مثلا حين تعبر التبايئات الصارخة بين الابيض والأسود عن 


برجمان « الغراولة البرية » نموذحا لاستخدام هذه التوعية من القيلم 
الخام . 


وفى الفيلم الملون تعادل درجات الاشراق المميزة للون ما تدرجات 
اللرن الرمادى فى الفيلم الأابيض/اسود ٠‏ وقد بين فيلم ستانلى دونين 
. اثثان للطريق » (ا193١)‏ الزمان والمكان فى مناظر عديدة باختلافات 
دقيقة بارعة فى الرى وهوقم الحدث عن طريق الاختلافات فى اللون ٠‏ 


انون والأبيض/أسود : 
الى حاني الاختيارات المتاحة فنما تعلق تمايزات الحبيبية والتدرج 
اللونى فى خامات الفيلم المتنوعة , يجب على صانئعى الأفلام أن يقرروا 


ما اذا كانوا يستخدمون خام الفيلم الملون أو خام الفيلم الأبيض/اسود ' 


١١ 


وكما تأكد مرارا فانه لا الفيلم الملون ولا الفيلم الأبيض/أسود 
الخاصة يه ٠‏ 


وخواص اللون النالية هى تلك التى ينبغى على صانع الفيلم أن 
مختار من بيئها وفقا للتأثيرات المستيدفة بالنسبة لفكرة الموضوع 
والشخصية والحدث وتصضميم المنظر ٠‏ وعادة ما تكون الفوارق قى درجه 
الاشراق اللونى ( ظلال لون ها ) أبسر إدراكا فى اللون ٠‏ وتعين هده 
السمة الظاهرة على توصيل فكرة ما بالصورة المرئية خيرا من توصيلها 
والحوار أو التعليق ( وعمى وسدائل جد راض حة غالبا ) ويستفيد آلان 
ريتيه فى فيلمه « مورييل م و++15١)‏ هن ااتنو يعات الهائلة فى الظلال التى 
يوقرها اللون لكى يعدر عن فكرة ان الماضى لا يمكن تسجيله من جه 
فققد صورت المشاهد التى تستعيد فيها الشخضيات ذكرى العسلاقات 
والأحداث بألوان رمادبة باعتة عموما أكثر منيا بألوان ثقية خالصة ٠‏ 
وتَمَمق الالوان الرمادية الزرقاء والالوان البيج حالة الغوهة والغموضص 
التى تتراءى عليها صور الذاكرة وتضم لك الالؤان فى «الخبطة معن 
تشتت الذاكرة ‏ أشبهة فى ذلك بالتسرب العشوانئى لخمرتنا اليومية 
بالذ كر بات من و الى دائرة الوعي داخليا * 





اط 


وعندما يمتزج الجزء الاكبر من اللون بما يتيحه هذا اللون من 
حيوية ٠‏ ينجم تأثير آخر وكثيرا ما تبدو المناظر الملوئة آكثن 'تلاحا فى 
المكان والزمان من المناظر الآبيضيى/اسود وثبة فيلم آخر للمخرج 
بر فشمه هو « ليل وضباب ب )١1556(‏ يعتمد عل مدا الاختلاف ليقنعنا 
بفكر ته المحورئة اننا لآ نستطيع أن نعرف الماشى نيام المعرفة + قففئ هذا 
الغيلء ‏ التسجيق عن معسكرات الاعتقال النازية ابان الحرب العالمية 
الثانية , وضعت الجمريدة السيئمائية والضور الفوتوغرافية التى التقطت 
وقت عمل المعسكرات مقابل التصوير الملون باللال المعسكرات قى الوقت 
الحاضر , مؤكدا بذلك احساس البعد والتنائى عن الماضى * 


وفى اللقطات الخارحية ٠‏ ينقل اللؤن بوجه عام احساسا بالمكان 
أبير هنه فى الأبيض/ أسبود * ولما كان من المسملم به أن اللون الأزرف 
سيل الى ه التراجع » بينما « .يتقدم » لون آخر مثل الأحمر ؛ فان الترنيب 
الواعى للحدث بوضم الألوان المتقدمة فى أماهبه الصورة والمتراجعة فى 
خلفيتها ٠‏ يزيد الشعور برحاية المكان فى الفيلم ٠‏ ويسمكن أن نعزو أثر 


١ 


بعض الجمال قى المناظر الخلوية العظيبة التى ميزت أحد أفلام الوسترن 
كفيلم . شن : (؟565١)‏ لجورج س صشفشز هيا أن استخدام غيذده الامكانبنة 
اععسرة للون - 


وعلى العموم يتيح اللون مدى أرحب للتباينات عنه في الأيض/ أسود . 
واللون أفضل كثيرا فى تجسيم الحالة النفسية وأنجح فى ابراز الاختلافات 
بس ملامح معسئثة لواقع الفيلم ٠‏ ونعتيك فسا سللمت. م ساثير يكون 0 
( 1935 ) عل قدرات الفيلم الملون هذه فى «حاولته لكى يخلصنا من ربقة 
أسطورة عن العالم القديع ٠٠٠‏ فالبصر القديم ٠‏ وهو هوضوع الفيلم » 
بتضوزه العقل غالبا على أنه عالم جحلل رائق كلاسيكى كأنه تمثال . 
ولكن الغيلم يقدم تصويرا مختلفا تمام الاختلاف * فلا شىء فى عالم هذا 
الفيلم نير هضى» أو أبيضض أو مشرق * وخلال معظم سياق النميلم يعانى 
المرء هن الظلمة والليل وعتية الظلال ٠‏ « الملابس داكنة مغيرة فى الوان. 
غير شفافة تحمل خواص الححارة والتراب ٠‏ + ومتاظر الترف والرفاعية 
تكتنفها الألوان السنوداء والحمراء والضقراء والبنية ٠‏ وثتى أحد المشاهد 
الساطعة فى الفيلم ‏ وهو وليمة تريما لكيو » تبدو وجوه الطبقة الراقية 
زائفة غير طبيعية ( ذات مسحة حمراء أو زرقاء أو خضراء ) وتتو كد 
الملاسس وتسربحات الشعر الغرفية الشاذة بالألوان المرتقالية المحمرة. 
الفاقعة : بيتما يغلب اللون اليبثى على ضنوف الطعام + وغل التقيض , 
يجلس فقراء المدعوين فى أماكن مميزة بألوان محايدة لا اسراف فيها مثل 
الأسود والرهادى ٠‏ ويصدم المتفرج بحقيقة أن مظاعر الزيف والتبذير 
والانحلال فى العالم القديم كانت تعيشنى حنبا الى حنب مع المظاعر الشائعة 
المألوفة فى الحماة ٠‏ 








والزمن عامل هام حاسم فى الاستخداءات الجمالية للون السينمائى 

وفى الفيلم ٠‏ دحب أن يعنى عنابة كبرى بترثيب الصور الملونة وديموهتها 
على الشاشة . فاللون الذى يعرض قترة أطول مما ينبغى يفقد قوة مفعوله : 
والذى يعرض فترة أقصر هما ينبغى يمكن أن يخفق فى تحقيق أثره 
المطلوب ٠‏ فى فيلم الفريد هتشكوك « ذوار » ١59658(‏ ) يستخدم تتابع 
لوئى معين ٠‏ ففى الأآجزاء الاولى مته 'ثميل المناظر الخارجية نحو الالوان 
الخضنراء والزرقاء وتممل المناظر الداخلية نحو البرتقالية والبئية والصمرا 

وقرب النهاية + عندما حول سكوتى ( +5165731 '1111233ل جممى ستيوارت )» 
الغتاة جحودى الى مادلين ( وتلعب دوربيما معا كيم توفاك ) فى توهم 
بتحقيق هرامه + ينعكس نظام الالوان مشيرا الى تحول ادراك ستيورات» 


م 


باستخدام المرشحات ٠‏ وقد صممت بعض المرشحات خصيصا لاستخدامها. 
مقترنة بهذا أو ذاك هن الفيلم الخام , ولكن هناك أيضا مرش حات لكل 
الأغراض فعالة الأثر هع اتى هن البوعين. * و نستطيع المرشحات أن تغير 
كلا أو جزءا فحسب هن مظير وحودة صورة ها اعتمادا على ها بقتضيه 
سياق الحدث الفنى المحدد * اذ تكون وظيفتها تعوريض حقشقة أن الدرجات 
اللونية غير المرشحة لا تضاهى غالبا ما تراه العين المشرية المحردة ,أو تشيير 
مظلهر الأشياء لغرض تعبيرى معين ٠‏ والى حانب تغيير الألوان 2 تستطيمع. 
المر شحات ال تسشةيحضلرف تدرحات لوابية ؛ فى السعلم الأبيض / 0-0 . 
( اذ يميل خام فيلم الأبيض / أسود الى عدم الحساسية لتدرجات اللون. 
الاخضر فى الطبيعة أو للتمانزات اللوثية بين السحاب والسماء ) * 





وتنطلب بعص الأحواء الفنية ) عل ستمول امال ٠‏ سياة ذاأكعة ترهوق 
الى حادثة وشيكة الوقوع ) أن يتغير جزء فقط هن الصورة ٠‏ هنا يوفر 


مرشح لكل الأغراض يسمى ‏ بالمرشح المستقطب ‏ طر يقة لتعتيم السماء 
فى الوقت الذى يحتفظ بدرجات الاشراق اللونى للظاهر البيئة الأخرى ٠‏ 


وعناك استخدامات أخرى 0 : لتحسسين المظهر نتنعيم 
الصورة ( هرشح التنعيم ) “* ولخلق مؤّ ارات الضباب والقيام و منتعات 
ماريسون للضباب ) ولخلق تباين خفيف والتقليل من التشبع اللونى 
( شاشات هاريسون لتخفيف التباين ) * فى 0 اجتماع الشمل بغيلم 
آرئر بن « بونى وكلايد » ( ١9571/‏ ) كان البطل والبطلة قد هربا من 
مطاردة محمومة فى أرحاء البلاد ٠‏ ونصقى فر بسح أحمر مظهر لون 
٠‏ الباستيل ٠»‏ الغائم المنتشر على اللقاء الدافىء المتباطىء الهادىء عع أم 
بوثى ؛ لينقل الينا دف» الحنين الذى تستشعره كل مئهما نحو الآخرء 





العدسات : 

ان نوع العدسة المستخدمة فى التصوير ذو تأثير بالغ الأهمية على 
ما نراه ٠‏ وتشتمل مجيوعة العدسبات على عين السمكة ؛ والزّاوية 
المنفر حيه » والعاذية وبعنيدة المدى ( بما فيها عدسية التلفوتو المستشدمة 
كثيرا ) والزوم ٠‏ وغالبا ها تستغل العدسات سراعة لاخراج صوارة 
اعمة + تضفى عدسة عين السمكة على الأشياء مظهرا غير حقيقى الى حد بشع 
لتم قصر استعمالها على أحوال خاصة يكون القصد منها التعبير عن 
موقف غريب شاذ أو وجهة نظر مشسوهة * 


1١5 


مقترنه بهذا أو ذاك من الفيلم اخام . ولكن غناك أشنا مرشحات لكل 
الأغراض فعالة الأثر هع أى هن النوعين * وتستطيع المرشحات أن تغير 
كلا أو جزءا فحسب ‏ هن همظهر وحودة صورة ما اعتمادا على ها بقتضي4 
سياق الحدث الفنى المحدد ' اذ تكون وظيفتها تعويض حقيقة أن الدرجات 
اللونية غير المرشحة لا تضاعى غالبا ها تراه العين البشرية المجردة2أو تغيير 
مظهر الأشياء لغرض تعبيرى معين ٠‏ والى جانب تغيير الألوان ٠‏ تستطيع. 
المرشحات ان تستحدث تدرجات لونية فى الفيلم الأبيض / أسود ٠‏ 
( اذ يميل خام فيلم الآبيض / أسود الى عدم الحساسية لتدرجات اللون. 
الأخضر فى الطبيعة أو للتمايزات اللونية بين السحاب والسماء ) ٠‏ 





والتطلب بعضن الأجواء الفنية ( على سبيل المثال ٠‏ سنماء داكنة ترمر 
الى حادثة وشيكة الوقوع ) أن بتغير جزء فقط هن الصورة ٠‏ هنا يوفر 
مرشح لكل الأغراض يسمى ‏ بالمرشح المستقطب ‏ طريقة لتعتيم السماء 
فى الوقت الذى يحتفظ بدرجات الاشراق اللونى لمظاهر البيئه الأخرى ٠‏ 





وهناك استخدافات أخرى للمرشحات : لتحسسين المظهر بتنعيم 
الصورة ( هرشح التنعيم ) » ولخلق مؤثرات الضباب والغيام ( مرشحات 
عاريسون للضباب ) ولخلق تباين خفيف والتقليل من التشيع اللونى 
( شاشات هاريسون لتخفيف التساين ) ' فى هنظر احتماع الشمل بفيلم 
آرثر بن « مونى وكلايد » ( 19517 ) كان البطل والبطله قد هربا من 
مطاردة محمومة فى أرساء البلاد ٠‏ ونضفى مر شح حمر مظهر 10 
٠‏ الباستدلل » الغالم المنتشر على اللقاء الدافىء المتباطىء اليادىء همع 
بوثى ٠‏ لينقل الينا دفء الحنين الذى تستشعره كل منهما نحو اديه . 


العدسات : 

ان نوع العدسة المستخدمة فى التصوير ذو تأثير بال الأعمية عل 
ما نراه ٠‏ وتشتمل هحموعة العدسات على غين السيبكة , والزاوعة 
المنقرجة ٠‏ والعادية وبعيدة المدى ( بما فيها عدسة التليفوتو المستخدمة 
كثيرا ) والزوم ٠‏ وغالنا ها تستغل العدسات ببراعة لاخراج صورة 
اعمة ٠‏ تضفى عدسة عبن السبكة على الأشياء مظهرا غير حقيقى الى حد بشسم 
بحتم قصر استعيالها على أحوال خاصة يكون القصد منها التعبير عن 
موقف غريب شاذ أو وجهة نظر مشوهة * 


١ 


ويمكن استعمال العدسة المنفر جه الزاوية فى أحزاء كبيرة هن الأفلام. 
لاغراض تعبيرية ٠‏ ونقدم فيلم كلود شابرول ٠‏ أبناء العمومة » (1589/8) 
مثلا خلابا عل كيفية استعمال العدسات المنفرجة الزاوية لخلق التاثير 
الفنى ٠‏ والمكان الذى نعيش فيه كل نوم ذو خطوط صارمة محددة المعالم 
أطر الأبواب الخشبية ذات استطالة مستقيمة الخطوط الى أعلى والى أسفل » 
والنوافذ وبراويز الصور والمناضد والكراسى لها طابع مماثل ٠‏ وتحطم 
العدسات سم الزاوية فى قبلم « أنناء العموهمة » هذه الخطوط الصلية 
الصحامدة * وحمنهي | تتحرك كاميرا شابرول خلال المكان المصور ٠‏ تتشوه 
شكل الأشياء وتتماوج الخطوط ويصبح الواقع المكانى فى مجيله متمبع 
المظهر + والنصحة عى 3 البيثئة الور فى القيلم تفتقر الى طابع الصيلانة 
والتمياسك والثقة الذى نعيده بأماكن اتنا البومية ٠‏ وعندهما تقع فى 
نهابة الفيلم وادثة مروعة تنسانئد طبيعة المكان الحدث الدرامى ٠‏ ويستطيمع 
حمهور المتفر جين أن «تقبل الحادثة المروعة لاأنه ظل فى ناحية ها يلاحل 
بيئة غير مطيئدة لا يستغرب حدوث أهر غير عادى قيها ٠‏ 


والعدسة العادية ( وهى أشبه ما تكون بعدسة العين ) ههيأة لالتقاط 
الخطوظ الجامدة وصلابة البيثات البووية ٠‏ وتيسر هذه العدسة نمط 
المظهر المكانى الذى أراد شابرول أن إنحطبه ٠‏ وقد استخدم فستوربودى 
سسكا عدسة عادية فى دراها «ر سارق الدراحة (/1551) وهو من أفلاع 
الواقعية الجديدة ليخلق بيئة الفيلم التازعة الى الطبيعية ٠‏ 


وعدسة التليفوتو ‏ وهى أطول العدسات الطويلة المدى ‏ لها قدرة 
على ضغط المجال البصرى ‏ فتعطيه بذلك مظهرا مشوها . ففى لقطة مدعشة 
تقريبا عند بداية فيلم مايك نيكولز « عيار ؟؟ » )١15139(‏ نرق شسلاح 
الطيران الحربى وهو يستعد لطلعة جوية هن خلال عدسة تليفوتو ٠‏ 
وعندما يتجهون بالتاكسى الى منطقة التحليق , يضفى عليهم ضغط المجال, 
البصرى الناجم عن العدسة مظهرا متقزها شاذا يلاثم وينذر بما بلى ذلك 
من عبث ٠‏ وفى فيلم آخر لنيكولز ‏ وهو « الغختريج » 115317) انبين لقعله 
بعدسة تلقواتو داستن عوفمان أثناء عدوه خلال شوارع سانتا بر بارا 
فى طريقه للحيلولة دون زواح الفتاة التى يحبها من رحل آخر * هنا 
بعطيئا 'تشويهة حركات هوقمان احساسا بأنة يحرى د ا ولخنه 





وهع أن عدسات الزوم لا تقدم بوحه عام صورة حادة بمثل ما تفعل 
العدسات ذات البعد البؤرى الثادث التى ذكر ناهفصا آنفا + فانها تنفرد 
تمدايا آدت الى استخداميا بكثرة نوعا ما فى السنوات الآخيرة * فهذه 
العدسات ٠:‏ التى تملك سرعة تغيير البعد البؤرى ٠‏ تسستطيع أن تعطىي 
مفلير حركة اقثراب الكامترا هن الموضوع أو ابتعادها عنه ٠‏ وثمة مشكلة 
في التضصتوتر بالزوم غى أن المنظور ثلاتى المعد بشغدو مشوفا بعض 
الشىة + اذ سيددو ا 1 ثنائى البعد اذا ها قورن بلقطة لنفس 
الملوضوع أخذت كاميرا أقرب اليه ٠‏ وفى حالة اللقطة الأخيرة ٠‏ بيئميا 
تتحرك الكاميرا قدها الى الأهام : تمر الأشماء ٠‏ عل كل من الحانين فتعطى 
احساسنا بالعمق ٠‏ أفا فى حالة اللقظة الأولى . فان المسافة بن الكامرا 
والموضوع نبقى كما هى ويضحى باحساس العيق ٠‏ ومن هزايا تصوير 
الزوم أنه سسيتطيم توحيه انتباه المتفرجين بقفوة شديدة نحو هوضوع 
معين “ذلك أن حصر الرؤية فى اتجاه معين يمكن أن يبرز بجلاء الحزء الذى 
تلزم مغر فجه بالذات من موقف اضف الى ذلك أن الوم فى تضصشموسر 
الأفلام التسحيلية أداة فعالة للحصول 3 منظر قريب مكير للئاس دون 
أشعارهم بوحود الكافيرا أكثر هيا يتبغى * 





وتستطيع العدسات أيضا أن تؤثر فى مظهر الصور من خلال ضبط 
البورة : فالمؤرة الحادة تعطى هظهرا يطابق جدا «ظهر الاشباء 0 
فى حيائتتا اللومية والبؤرة الناعمة تغيم الأشكال وتتسهياسا * 
استخدهت البورة الناعمة الى الآن لخلق هالة من الروهانسسية : أو أي 
حو من الغموض ٠‏ أو التعبير عن مشساعر احدى الشخصبات ( الاغياء , 
0 ترمو الانشاه على خزه بنفرذه من الشاشة . 


زاوبة التصوير : 


تتنو ع الزاوية التى تلتقط هنيا صورة حدث درامى أو حادثة أو 
شخصسة تنوعا عائلا وفق.الهدف الفنى المتضم' ٠‏ وقد صور أورسون 
وزللن ماهد جديدة في فيلمه + اللواطن كين »4154.2 الى لى أعلا من زاوية 
خفضة ( ئحت هستوق النظر ) قبالة مكان محصور ٠‏ وأضفى اتجاه 
اس هذه خادورا بالاسحراء عق لحف + ومن ن ناحية أخرى + يتولد فى 
كل فيلم من افلام هتشكوك تاثير مروع بلقطته المميزة كالعلامة التجارية 
حيث تحدق الكاميرا الى أسفل مماشرة هن ارتفاع شامق " ولعل أروع 
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ما تعى الذاكرة من هذه اللقطات تلك التى فى فيلم « دواو » حيث يحملق 
حسدى سسوارت أسفيله سس ارتفاعات بل عدر سن الكئيسة شافنةه تدافر 


٠ الراس‎ 


وعلى أبة حال ٠‏ بقيت زاوية التصوير القياسية هى تلك التى تقترب 
من رؤيتنا اليومية للاشياء ٠‏ وقد صور فيلم « شين » بهذا الأاسلوب 
و النادى » " ومن النماسية الأخرى 1 يستخدم فلم 0 الرحل الثالّث » 
١15495 (‏ )اخراج سير كارول ريد زوايا تصوير رأسية وغير عادية 
بكثرة . تشوه مظير الشخصيات والأشياء ووقائع البيثئة المصبطة لكى 
تبرز نحلاء طبيعة الفيلم الدرامية الشاذة المشئومة ٠‏ 


وظيفة أخرى لزاوية التصوير هى تقديم وجهات النظر المختلفة ٠‏ 
اذ تقدم كشر هن الأفلام وجهية نظر المتفرج الخارجى فقط بوضع الكاميرا 
( وبالتالى المتفرج ) موضع المنصنت خفية على الحدث ٠‏ وعندها تستخدم 
وجيهة النظر الشخصية نرى كيف يبدو العالم فى عين امرىء ما وفقا 
لزاحه أو حالة وعيه ( سسعيد . حزين ٠‏ هذهول , سكران ٠‏ مهذار ١٠‏ ) على 
سبحي المتال ٠‏ حنتما تفقد شخصضية اهتمامها بشخص ما أو شىء ها . 
بسكن إن تصور مشاعرها بحيوية فياضة بواسطة لقطة وجية النظر 
الشخصيية التى سدو فيها ذلك الشخصس أو الشىء فى صورة ناعية سلما 
تبدو العناصر الأخرى داخل المنظر حادة الملامح ٠‏ ويمكن أيضا استخدام 
وجية نظر فوق مستوى البشر ٠‏ ويحدث هذا عندما تقدم زاوية التصوير 
وجية نظر ربما يستحيل على انسان أن يدركها ٠‏ واللقطة الافتتاحية 
لفيام أورسون وهللز ٠‏ لسرة الشر » ( /اه55١‏ ) هثال رائع على وحية 


2 
| ع 1 











وتضمع الكاديرا : 


قد تتدرج أوضاع الكاميرا أثناء تصوير لقطة ما هن اللقطة القريبة 
الى العامة » مع مسافة متوسطة بينهما تعطى هرة أخرى نوما من 
المنظور ( العادى ) ٠‏ وفيلم برجمان « صرخات وهمسات » ( 1١75‏ ) 
يبحمل عذاب النفس فى فحواة وبطء الحركة فى مجراه * فقد صور فى 
لقطات متناهية القرب الى حد أن لخظاته الموجعة بوجه خاص تفرض 


ويآتى واحد هن أحسن الاستعمالات الفنية للقطة العامة فى فيلم 
شابلن « هجمة البحث عن الذهب » ( 11550 ) فى المنظر الذى تصعد فيه 
جماعة من الناس سفح جبل ؛ اذ يرمى تأثير المنظور العام الى تحويل 
حركات صعودهم الى تكوين للحركة على ساحة منظر طبيعى ‏ 


و كما فى حا 4 راو نة التصضوس * توحيد لو ضع الكاميرا مسافةه قاد به 
تنيح رؤية تامة نسبيا للشخصية ٠‏ فمن هذه المسافة » لسنا بعيدين 
جدا عنها بحيث تغيب عنا رؤية الملامع البارزة : ولا قريبين جدا منها 
بحيث تضرف انتباهنا أوعى 0 فن حاحب العين ٠‏ وقد استقرت 
أقلام بوجارت المثيرة ابان الآر بعمنا ت واشيسيئنات والتى صسصتعفيا تحت 
ارشاد هوارد هنو كس وحون عبوستون - على استغلال هذه المساقة 
المتوسطة ٠‏ وكان أثر ذلك أن وضع الكاميرا لم يقتحم على المتفرج نطاق 
انتباهه للحدث ٠‏ 


التأطير ( تحديد أو ضبط الكادر ) 


أولا وقبل كل شىه ٠‏ تنتضمن الاستعمالات القشية للتأطر حقيقفه 
أن وجوده ينشىء مكانا سينيمائيا * وتحبل الأحداث التى تجرى فى 
نطاق هذا المكان دلالة لا تحملها الأحداث التى تحرى فى مكان غير محدود 
عق سميل المثال. + يؤذى كاريب حركات الشخصيات عل الشاشة نحو 
نقطة ما الى الابحاء بان شسيئا عاما على وشك الوقوع ٠‏ أها فنى حياتتنا 
اليوميبة حيث يفتقر المكان الى اطار يحدده ٠‏ قان حركات التاس الممائله 
نحو كل منهم للآخر لا تحمل مثل هذا التضمين بحال ٠‏ 


وداخل المكان السيئماثى يبرز أيضا الحجى التسبى ( النيسية 
المقماسسسة ' للأشخاص والأشماء : و قم فاه رومان بولانسكى 
٠‏ سمكين فى الماء ى (؟:931١)‏ توضيها ببانيا بصفة خاصية لكيقية اس دخدام 
النسبية المقباسية لتشمية العلاقات الدرامبة ٠‏ فالقضصة تدور حول ثلاثةه 
اشخاص : زوجان وفتى يلتقيان به فصادفة وهما فى طريقهما الى قضا 
عطلة الأسبوع فى نزهة بحرية على ظهر زورقهيا ٠‏ 
نرى الرجل فى مطلغ الفيلم فى لقطة قريبة جدا : ومعه الفتى فى, 
خلفية الصؤرة فى عذه اللقطة وفى كثير* غيرها اهيا يتوالى ٠‏ تغير النسبة 
المقياسية جيدا عن العلاقات بينهيا ٠‏ فاللقطة القريبة للرجل تجعله 


١4 





الضثبل الذى اسبيع على الفتى : وبهذا عمل 5 نْ ملنيعارة الى سدم ل عن 2 

من خلال النسمبة المقباسية + ولكن ما أن ركبوا الزورق ْتّى العكسست 

النسبة المقياسية والغلاقات الأساسية ٠‏ الآن يستقرذ الفتى على الانتياه 
١‏ سورة بيتما يشاهد الرجل فى خلقيتها | يوام للفلل ميا : 
أيضا : تدل الأوضاع النسبية داخل اللكان السينمانى 





1 ٍ 
بوره 







يكوا كيروساوا د ساتحجورو 13557 ) ب وغو 
:5 ذو نكهة تسبه كديرا نكهة الوسترن الأهريكى - 
5 4 3 ا ى العلاكالت - 5 ون بطله 
شان أوقماء ولكن غير أكفاء ها . ويستكدة التاطير __. لمتقرج 
بعلاقة ميفورن بالأفراذ التسيعه ظ 










تتنكون هناظر الفيلم الداخلية 


1 رثا ان ذات 4 فر بعه ونسادج 
وتو و 0 ٠‏ ترمز الى ه ْ١‏ 


يذ 
التى 19 اطارا محددا يحكم 0 العشختصالاد 
التأطير المثيبت هع الدبكورات لتحقبق شيئين : تص حهد تببه المتفرحين 
. نه عل الشاشة ومضاعفة احساسه را للاقة الطر فقة بن 





وعق سميل المثال ٠‏ نجد طرافة فى التثاقض الراضلارله 
الضارم الذى نتحرك فى نطاقه التسعة وبين طيش حركاتله ". 
تأهبوا للخروج انتظموا فى طابور مستقيم ٠‏ وعندفا يبسيرون فى 
طريقهم . يبثون فى الروع انطباع تنين أسيوى رأسه ويفون وحجس ده 
الانباع التسعة * وخلال الفيلم بنتضب كل واحد هتيم فى وقفة رآامسة 


ونتناكقض صئة ميفون ووضعه عل الشائشة فم هيئة التسعة * 
أحيانا تتيثل سبطرته تشكبابا بوضعه منغزلا فى جائب هن الشاشة , 
وتجديع التسعة فعا فى الجانب الآخر , وأحبانا أخرى يقودهم فى 
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اها رم ل الى ره بحائية 27 اسافلالة عني 
الى لقطات هتعددة لمعب تتناقضص ثيه لقب : 4 ٠‏ يخطوطها المتموحة 


هع اشدقاية القامات التسمة ٠‏ 





الصسورة خارج الشساشة : 


لا شيد التاطر ها عو داخل الشاشة فحسب ٠‏ بخصائصه المختلفة 
التى استعرضناها منئذ قليل ٠‏ بل يشسيد أيضا ماهو خارجها ' وكثير 
من المؤثرات القوية للسيئما قد تأصل فى التفاعل الذى يحدث بين ما عو 
داحل الاطار وها هو خارخه ٠‏ 


ويمكن تعب مواقم الحدث والصور خارجح الشاشية فى سبيعفة 
أماكن خارج دساحة الشاشة : أعلى ٠‏ أسفل » على أى من جانبى المساحة 
الملأطرة ٠‏ علق مسسافة بعيدة تحول دون رؤيته فى المساحه المؤطرة 
مخحجوب عن الرؤية دذاخل المساحة المؤطرة ( كشىء خلف حائط مثللا) 
نم خلف الكاميرا **٠‏ ويستطيع البعد الخارح عن الشاشة أن يعسيل 


بنقس القوة ثماها عندما تختفى عن النظر أجزاء هن الأشياه أو أجزاء من 
التههسات وأفعاليا فقطل * 


و يتجلى استخدام الصور خارج الشاشة فى الاجناس السيئيائية 
الر اسيحخة كنف كان كن ليام الزعب أن وسكي آدين. مويق 
أو خوف أو توتر أو ترقب دون أن بقدر على اخفاء وجوشهة وغيلانه 
واشياحه وما عداعا من كائثنات غادضة عن الأنظار ؟ لقد استخدم المكان 
خلف الكاميرا بشكل وا'ضح فى قيلم الرعب ٠‏ اذ كثيرا ما تجتذب أفلام 
الرعب اتشاهنا للمتطقة التى وراء الكامرا باضفاء ش خصسةه متمسزة عل 
الكاميرا ذاتها ٠‏ وهذه الشخصية تتواجد كلما بدت الكاميرا كأنها شخص 
حقيقى دلاحظ الحدث الحارى ذى القملم وهو فى خضةه عن الأنظار * وجو 
الغموض والرهنبة الشائع فى أفلام الرعب ينجم بعضه من شخصية 
الكاميرا ٠‏ 


وفيلم « الوسترن » أيضا مثل يوضع استخدام الصورة خارج 
الشاشة ٠*٠‏ تصور فشهه مواحهة حتمية حاسية أو تبادل النيران دون 


م 


ظبور . الفتوة الشربر . فحأة من حارج الشساشة ٠-‏ وايضنا كم تكون 
مشاعد المطاردة فاترة لو أن جميع نته.رفات المطارد والطر يد ظهرت على 
الشاشة ٠‏ فالمسافة الناشة خارج المكان السينمائى شائعة الوجود فى 
نوعية فيئم « الوسترن » ٠‏ اذ كيف يكتمل فيلم الوسترن دون منظر 
فيه شخصياته فى الآفق البعيد مترقبة قدوم البطل أو البطله ؟ 


ولا يحتاح المرء لا تضاح ضرورة المكان حادج الشاشة فى كافة 
الأفلام الا آن يتخيل فيلما دون أية ضور مخفاة عن الرؤية * ولو جرى 
الحدث برمته فى نطاق الشاشية ٠‏ لأصبح لزاما أن تصمم المداخل والمخارج 
بح_ث لا يعرف حدوثها انساه م عن الحدث الرثيسى على الشاشة ٠.‏ 
ولكانت عاقبة ذلك أن ينسى المتفرج أى شخصيات لا 'توجد على اللساشه ٠‏ 
ولكان سدو بدرييا أنه ما دام الحمهور لم يندمج كثيرا مع الشستحصنيات 
فقد فشلت القصة من الناحية الجمالية * أنرشيا كان على بعضن الشخصيات 
فى القصة أن تتناسى الشخصيات الاخرى حينيا تبتعد عن الشائشة 
مما .قد بحدة تطور القصمة ٠‏ 


فى هنظر لا ينسى قرب نهاية فيلم هارتن ريت « هود » (1537) 
يعقد راعى بقر ( يؤدى دوره ملفين دوجلاس ) عزمه على أن يقدم قطيمع 
بقره لاختبار الكشف عن ذاء ٠١‏ الظللف والفم » بدلا من بيعه كما كان 
هود ( بول ثوهان ) يحرضه ٠‏ وكيا تبين أخيرا فان القطيع يحمل الداء 
ولا مشاضص من اغدامه * وعندها تدخل الحسوانات ساحة المحزر من أعلا 
الشاشة وتفيط بيراءة ا خلال الشاشة ؛: نسمع ثغاءها الجماعى 
المر تفع * بعدئذ نرى رجال ملفين دوجلاس وهم يطلقون النار عليها ٠‏ 
ان ععظم آثار اطلاق البار على الحيوانات توجد خارج الشاشية . وأشلاء 
المذيحة التى تجرى حتيا فتروكة الخبال * وفعالجة اعدام القطيع كحادثة 
خارج الشاشة تخلق التوتر وتزيد اندماجنا فيما يجرى حدوثه ٠و‏ شتمل 
فيلم « المدرعة دوتمكين » الضامت ( ١5955‏ ) لسردى ايزنشتاين على 
مشضهد رائع - وعو مشديف و سلالم أود يسا » ٠‏ الذى تناو له اك 
المستفيض لميزاته عل الشاشة » ٠‏ التى تتطوى .على درحية ل 
التشكيل الشيق ٠‏ وهن المهم أن نقرر أن الصور خارج الشاشة تلمب 
أنضنا دودا عيانسيا فى تطو در حدث المشيدف ٠‏ 


يدور الفبلم حول تمرد ( تآبيدا للثورة ) يجرى على ظهر المدرعة 
الحر ببية بوتمكين فى سنة ه0٠9١ ٠‏ وحينما تتوقف السفيئة فى ميناء 
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'أوديسا الصديق وعلى ظهرها البحارة المتمردون ٠‏ نخرج القوارب الصغرة 
البها لمرافقتها فى الدخول ويتجمع أصحاب التمنيات الطيبة على درجات 
السلالم المؤدبة من الشاطى* الى اللدينة ٠‏ وفجأة تهاجم قوات الحكومة 
حسد المتجمهرين على السلالم :وتجبرهم على التراجع أسفلها حيث تهاجمهم 
قوات من الفرسان ٠وتطلق‏ مدافع المدرعة نيرانها صوب القوات الحكوءية 
ولكن بعد قوات الأوان فلم تتمكن هن انقاذ معظي المستقباس ٠‏ وينتبى 
المشيد باطلاق المدرعة نيرانهيا عل مقر القيادة الروسية التى أءرت 
باليجوم ٠‏ 


تهموء اللقطات الاستيلالية للمشهد عرضا بيجا حين تخرج قوارب 
أوديسا لترافق المدرعة وعى تدخل الميناء * وتزدحم مساحة الشسائشة 
بالكثير من الحركة مع قليل يصرف اهتمامنا وخيالنا بعيدا غن الشاشة ٠‏ 
ونوحد قمة تكويئية اجمة أفيما ‏ يحدث على الشاشة عند هذه النقطة ؛ 
وتر كز انشباهنا على المناظر التى تشكلها القوارب الشراعسة طويلا مثلما 
يتامل المرء لوححة زسة ٠‏ بعد أن تصل القوارتٍ الى المدرعة بتغير اتحاه 
الحدث * اذسيتما كان نتجه هن قدل الى دمن الشاشة غالبا ٠‏ ثراه يتجه 
الآن نحو الكاميرا أو بعيدا عنها مباشرة ٠‏ 





ودقد البحارة على الشاشة هن وراء الكاميرا . ويبلوح المستضلون 
على الشاطيء نحو الكاميترا * وحتى ثمار البطيخ التى تنقل هن قارب الى 
قارب لحى ترص على ظير المدرعة تأنى من وراء الكاميرا 1 





هذا التغر فى اتجاأة الحدث بثبه المتفر جين الى المنطقة الموجودة 
خنف الكاميرا ٠‏ ويبدو الآن أقل يسرا أن نتخذ المرء دور المتغفرح على _الحدث 
بالحارى بعندا عيه ٠‏ وسدو الآن كان حجزءا من الحدث يأتى هن داخل دار 
السنتما + وهذا الاحساس بمجريات الأمور خارج الشاشة ورزاء الكامترا 


يزيد استغزاق المنفرجين فى الحدث الدرامى ٠‏ 


وين نبدا المعركة على السلالم.» يبدا انساق التكوين على الشاشة 
فى التبدد ٠‏ الآن يحل الاختلاط والفوضى محل التكوينات البهيجة 
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والموقف المتساعد اللدين كانا يسسزان المقدمة ٠‏ يتجزأ الحدث وتبيز الصور 
على الشاشة خطوط حادة مائله ' 
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نتصور وجوههم ومقاصدهم وهم ينزلون درجات. السلالم بخطوات 
سكرية آلية الما عجرمه ١‏ بشن الفيء امو الذين بباجدرليم ٠‏ كني 
لا نظفر الا بلقطات متجزثة. من ردود فعلهم ٠‏ وتصضصاب امرأة تصحب 
رضيعها برصاصة ٠‏ وأثناء سقوطها على الأرض تهز غربة ابنها بسدة .؛ 
فتشدفع العربة والرضيع داخلها متدحرجة أسفل الدرجات ٠‏ وخلال 
9 نتوتر أعصاب المتفرج ارتباعا عل مصير الطفل البرىء القابم 
داحليا ٠‏ 


وعند هذه النقطة : يبشيطر الحدث الحارق حارج القناشة على دعى 
المرء 3 ويتساءل الجبهوز كم ع3 الذين أصابهم الرضصاص ٠‏ وهاذا الحدث 
فؤق ظهر المدرعة » ومتي “تقوم بهجوم مضاد ؛ والى أى هدى اقتربت 
القوات الزاحفة كل الاغتمامات التى تكتتف عتاصر خارج الشسائبةه + 





واتساتمر قوة الدفع الرئيسية للحركة خارج الشاشة قدما نحو 
6 * وهى نترهى الى ادماج المشاهد بن فى الحدث وقسرعم على تصلور 
مها يحرى خارج الشاشة وراء الكاميرا ٠‏ وفى اللقطة التالة نرى مدافع 
المدرعة مصوبة الى عين الكاميرا مباشرة وهى تستعد لشن الهجوم المضياد * 
هرة أخرى يجب على المتفرجين أن ير كزوا داه على المنطقة الموجودة 
خارج الشاشة وراء الكاميرا ٠‏ 


وتنتهى المشاعد بسلسلة من اللقطات التى تنتركز حول هموضوع 
الفوضى والشغشب " ثعى بادىء الأهر نتسب المدرعة نيرا نها على بت ناابهة 
ترج أودذيسا ‏ حبث بقع مقر القبادة الخرنية * وتتعاقب ثلاث لقطات 
سريعة لتماثيل أسود تبدو على التوالى جاثيمة ثم نصف قائمة ثم قائمه 
تماما . كانها تستنجل النرّعاجيا هن العئف. والاضطراب اللذين حدثا على 
سملالم أودنسا + واتثر كنا اللقطة البهاشة للمشيد مع صورة لحالة الفوضى 
اذ يملا الدخان المتصاعد والانقاض المتطايرة أرجاء الشاشة بعد أن سددت 
المدرعة ضربة مباشرة لجدران هقر القيادة الحربية * 

و تنبع فعالبة الصورة خارج الشاشة من عقيقة أن حمهور المتفرسين 
( فى تصوره ) يمدها بموقعها وطابعها ٠‏ وقوق هذاء أن ما عو خارج 
الشاشة بالنسبة الى لقطة أو أكثر يصبح غالبا عق الشاشة فى لقطات 


تنا 


تالبة ٠‏ وفى هذه الالة ٠‏ يمكننا القول ان الكاميرا تكشف بطر يقة 
استر جاعءعية ها كان بعيدا عن الشاشة وتكشف معة أنشبا موقعة وخصا نصبة 


المميزة 


ولهذا ؛ لا يكفى لكى نحلل تأثير ما هو خارج الشاشة أن نحدد هوية 
ما يحدث خارج الشاشة عند أى نقطة فى الفيلم ٠‏ بل يجب عليئا أيضا 
أن نتحرى تلك العلاقة الحبوية بين ها تصور المتفرجون حدوثه خارج 
الشاشة وها حدث بالفعل ٠‏ وأقوى اللمؤثرات الحمالية ينجم بعضها عن 
تلك العلاقة القائية بن ما يتوقعه الحميور وما تكشف له فيما بعد * 








ويزخر فيام بولانسكى « طفل روزدارى » ( 195١‏ ) بتكشفات 
استر حاءية سن هد! القيجل ” ففى أحد المناظر ٠‏ تشدف روزهمارى ( وتلعب 
دورها هيا فارو ) فى خطر على يد عصابة شريرة من الناس يسكئون فى 
شقة مجاورة لها ٠‏ وفى المنظر اختامى المروع » تخترق لريتها مداخل 206 
الشقة (خارج الشاشة حتئى هذه التقطة ) لتكتشف وكر سحرة يحتفلون 
بييلاد طفلها الرضيمع ( الذى بظنونة من تسبل الشمطان ) ولآن المنظر 
ذروة الكثي هن الأحداث المتخيلة خارج الغناتئة ؛ نات تأثره بالغ فى 





' تكشفات الاسثر جاعية أيضا لتبين للجميور 

ما لصور وجوده اخاوج الشاشة لم يكن بالفعل هناك * فالتوتر 0 
يتخلق فى فيلم الرعب عندها تسمع بطلته صوتا 06 يرجن خيل ف 
وجود شخص لا تراه » ثم 'نشسق طريقها فى حذر نحو الخطر المحتمل ' 
وحين تكشف الكاميرا فى النهاية أنه هرة يتنقس الجميور الصعداء * وفى 
كثير من أحواء الأفلام المرعبة يهيىء مثل هذا التكشف الاسترجاعى فرصة 
لا غتى عنها للتنفيس و«الارتباح هن هناظر الرعب * 








حركة الكاديرا وحركة الجسم المصور 
الكاميرا الثانة والمتحركة : 
يستظيع المرء عند تصوير موضوع ها أن يحرك الكاميرا أو يبقيها 


ثابتة فى مكاتها ٠‏ ونشتمل الامكانيات التعبيرية للكاميرا الثابتة على الحركة 
الأفقة ( أى نانوراسة ) حرث تتحر درك الكاميرا حر كه عستقرة مستمرة عس 
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مكان أو شىء ؛ وعلى الحركة الرأسية . حيث تتحرك الى أعلا والى أسفل 
لكى تسجل موضوعها , وعلى تركيبات من هاتين الحركتين (أفقية/|رأسية) . 


يحتوى فيلم لوى بونويل « تريستانا » ( 1917١‏ ) على لقطة كبدا 
بحركة آفقية على واجهة مبنى قديم وتتطور الى حركة رأسية هابطة الى 
أسفل حيث يوجد اثنان هن الشسباب. فى ميدان. ثحته ٠‏ وتنتناقض هده 
الحركة الآفقية / الرأسسية على الواجية الصماء الجامدة لمبنى عقيق مع حال 
الشابين المستخفة التى لا تهدأ ٠‏ 


وتسنتطيع الكاميرا المتحركة أن تسير للأمام واللخلف ٠‏ لليمين أء 
للمسار لتقدم رؤتها للبوضوع - وعذه الحركات لادميام وللخلف شلال 
مكان ما تعطى المتفرجيل خداغ التحرك ذاخل المكان على الشاشة - وعذا 
الاحساس بالخركة يعطى المكان السيدءاثى الكثير من خصائصى المكان فى 
اليتدسيةه المعمار بة . كالكمل امو حودة فى ميلى حبك التصسب فثبا وزعت 
تكى يتلقى المرء عندما يجول. قى زحابه ٠‏ سلسلة من الخبرات المرئية 
المتكاملة ٠‏ 


والكاميرا التى تتحه مينا أو يمارا بمحاذاة موضوع ها تتمتمع 
نافكاثناث فئة مختلفة الى حد ما + قالمكان المسطح على الشاشة ‏ كثثر بط 
منبسط - الذى. ابتدعة حان لوك جودار فى أفلام مثل «ر عطلة ثهاية 
الاسبوع » ( 1438 ) أو د واحد + واحد » أو « تعاطف مع الشيطان » 
- 16 55 )غ و« ريح من الشرق ٠»‏ ( 19315 ( و كل شى على ها درام » 
) الاؤا  )‏ عصل عله باستخدام كاميرا تتحرك الى البيين أو اليسار 
فى هبسارها - 





وتتنتج الكاميرا المحيولة فوق عربة أو أية هنصة متحركة أخرى نوعا 
فن حركة الكاميرا يعطى رؤبة سلسة للحدث بحيث لا يتصرف اتثياه المرء 
يجو الشركة أو بنشغل بها عن متابعة الحدث ٠‏ وفى العادة تعطى الكاميرا 
المحمولة على اليد رؤية للحدث ههزوزة غير مستوية ٠‏ ويجعلنا هذا المظهر 
املضطرب أو المرتعض الذى تولده الكاميرا المحمولة على اليد منتبهس 
للحدث وبمتحتا احسانا بالتواحد هناك * ومع ذلك لا تكون المسورة 
النائحة عن كاميرا محبولة عللى الند طبيعية أو واقعية النزعة اذا ها قورنت 
برو يتنا النوفية للأشضياء فان ادراكنا تشتكيف بطر بقة عادية ونحن 
نتحرك ٠‏ لكى يغطى رؤية سلسة للدنيا من حولئا ٠‏ 
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واحد المؤثرات الجمالية العديدة التى يمكن الحصول عليها بالكاميرا 
المحمولة على اليد نجده فى فيلم بر ناردو برتولوتشى « الملتزم » ).١51/1١(‏ 
فقد صورت المطاردة المحمومة فى دروب الغابات التى تنتهى بجريمة القتل 
الوحشى للشخصية التى يؤدبها دوهينيك ساندا ‏ صورت بالايقاعفات 
والمظاعر المهتزة الق نحصل عليها عادة بالكامرا المحمولة على اليد . قفالعالم 
الفوضوى المضطر ب الذى ضوز بهذا الشكل مالا ثم للمنظر المرعب 5 


والحركةه و فى الفيلم وظيفة هن وظائف الاحسام المتواحدة فيه يمثكل 
ها صى وظيفة الكامنرا ٠‏ فالأحسام الحسة وغير الجسة التى يعمر بها الفيلم 
نستطيع ٠‏ كما فى الحباة . أن تسقط وتدور وتترجرج وتتلموى وتطير 
وتعوم وتتحرك بطرق أخرى فى علاقات متغيرة بالكاميرا ٠‏ 

ويمكن عقد مقارنة توضيحية بين حركتى الكاميرا والجيسم 
بالاستعانة بكل من فبلدى شدرلى كلارك بي الكبارى الدوارة » ( ١5659‏ ) 
وتروسشس تبلل ن شمارع كاسترو به ( ١5311‏ ) اذ تحر ك كلارك كاميرتها 
لتصور كبارى نيويورك بطريقة تضفى جمالا على عذه الأجسام الساكنة 
الجامدة ٠‏ وتبلغ كاميرتها حدا من النشاط والحيوية تبدو معه الكبارئى 
كانها تنتحرك ٠‏ على النقيض ٠‏ يستعمل بيللى كاميرا ثابتة لكى يستعرض 
أذقيا ورأسيا هواطن الجمال فى حركات الأشباء الفعلية بأد شوارع 
كالفورتيا الشمالية ٠‏ 





وفيلم رينيه « ليل وضباب » الذى سببقت مناقشته فى هدعرض 
التعلير عن انطباغ الماضى بتبادل الملون والأبيض / أسود ‏ سسعتخدم 
حر كة الكاميرا لتجسيم هذا الانطباع * فالصور الثابتة للظروف والوقائع 
والتاس التى التقطت أيام استعمال فعسكرات الاعتقال - 'متراضشة 
الوضع مقابل لقطات لليعسعكرات فى الوقت الحاضر الذى تدور فيه 
الكاميرا باستمرار * ونقصد هن تأثير عدا التناقضص أن نتراءق الماضى 
وكأنه متجمد + هيت ؛: ساكن لا حياة فيه بينيا يتراءق الحاضر حيا , 
ذائم التدفق : متجدد الشكل ٠‏ 


والمعنى المتضمن عو أن الحاضر يتعذر الامنناك به كالماضى ٠‏ 

فانسيابة الحاضر هذه ترتبط ببا يعلن قى الحوار ضراحة ‏ وهو أثنا 

لا نعرف الحاضر خيرا هنا نعرف الماضى : ثماها كما ننسى ها حدث 

بالأصس فى تلك المعسكرات . افاننا نخفق أنشضا 0 ادذراك وحود القتلة 
السفاحين فى أزمائنا وآأماكدنا ذاتها ٠‏ 

ل مم 1١‏ ديدو 2 
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ويوظف فيلم « ليل وضباب » كاميرا ثابتة لتحقيق هيزة جمالية 
أيضا ٠‏ اذ يبنى الفيلم ايقاعا لحركنه الأفقية والرأسية نعتاده + فهناك 
منظر فى سسباق الفيلم يبدأ بلقطة نموذجية لاستعراض أفقى ‏ رأسى 
بحرى فى عذه المرة على كوهة شعر آدعى ٠‏ ولكن الكاميرا تغير ايتقاع 
حركنيا هذه المرة مواصلة حركتها ال أسية أعلا فأعلا لتكشف أن 0 
الآدءى المكوم ليس كما توغمنا , كوءة بل شىء أشبه ما يكون بجبل 
وندرك الى أى عدى نمكن أن يكون أسلوب الكاميرا التلسجيل خداعا .: 
لآن ابقتاع الحركة الذى ‏ .ستخسه هذا المنظر ثم يتشق عنه .هو التيظ 
اللائق لعملية التسجيل ٠‏ 

اننا ناتى الى فيلم نتوقمع معة أن «وضوعا مثل ظاهرة معسكرات 
الاعتقال يكن تسحجيله + ويشكك فيلم « ليل وضبباب » فى افتراض 
عسق الغور حول معرفتنا بالماضى ٠‏ ذلك أن المعرفة بظاهرة غابرة مثل 
المعسكرات النازية تستمد مصدرها من أفعال مثل زيارة أطلالها والرجوع 
الى وثائق مثل التسجيلات وتقارير شهود العيان والصور الفوتوغرافية 
بوالأفلام المتحر كه التى أنتحت وقتذاك ٠‏ ويتألف لدم ١‏ ليل وضباب " 
ناكمله من عملية استطلاع فاحص للك المصادر المألوفة أغرفة الماضى ٠:‏ 
وتغدو المعالجة ٠.‏ كما فى حالة فحص الكامسرا القابتة للمستندات 
والأظلال ٠‏ دن الإلشخكل التسحيق الممهود ٠‏ ولكن عندها بمر ححمهور مسف > 
العقل بتحرربة القيلم فانه يخرج بانطباع أن الحقيقة الكاملة للمعسكرات 
قف غخانت عن ناظرة. * 
ب ) الحركة النريغة والبطيئة : 


ان الحر كه التى تصوق سرعة أكبير من معدل 1 كادرا فى الثانية 
ثم تعر ضص سرعة عادية سيوف تعطى التأاثير المسدى بالحر كه البليئتة 
والما مشتمم نياها هبالنسمة للحركة السربعة عل الشاشة + والمحركة 
البطئة قدرة على جذب الانتباه الى الخركة ذاتها , والانتياه المر كز على ااعتابع 
المميذ طخركة ميثل بقلل الى حد ها هن اهتمامنا بيا سوف تنجزه هذه 
الحركة ٠‏ 

وفى نهاية فيكم ن دونى ولايد » يعرض سقوط كلايد بارو 
والرصناص يخترم ا البطيئة ٠‏ وسدو سقوطه ذا أعبية 
أعظم هما لو كان قد صور بالسرعة العادية ٠‏ اذ يرتبط استخدام الحركة 
النطينة بالفكرة السائدة ‏ فى الفيلم. وهى : أن بونى وكلايد شخصيتان 
'أسظوريتان فوق مسثوى اليشر "٠‏ 


ينا 


التوليف 


اللقطه شي فض بنتج عن تشغيل الكامير! دفعة واحدة ‏ أى ها تراوء 
ااعين هنذ لحظة أن تدار الكايميرا الى أن توقف ٠‏ ويتم الانتقال بين 
اللقطات وتوظيفها الماهر لأغراض أخرى بواسطة التؤليف ( ويسمى 
أيضا التقطيع ) الذى احراؤه بنقلة قطع سامر آل اتناك عاد بدة 


( 1 ) نقلات القطع المباشر : 


8 نقله القصمع المسماشر تبيدذل عفى الغور صورة محل صورة هعطاة ٠‏ 
ويمكن أن يستخدم القطع المباشر لاحلال هوضوع معيف محل آخر داخل 
منظر أو لتغبر المناظر الى زمان أو مكان مختلف تماها * 


فى فيلم لوكينو فيسكولتى « اكوت فى 'قيئيسيا »( 1١3171‏ ) تربط 
قلات القطع المباشر بين لقطات لحاضر الثيلم فى فيئيسيا ومهناقشسات 
حول طببعة الفن جرت هذ زمن مغى فى ألمانيا ٠‏ فالنقلات ففاحتة تماما 
ويشعر المرء بأنه يزج به فى مواقف غير مألوقفة + وتؤدى فجائية القطم, 
الى معووبة التكيف مع الزهتنان والمكان الحديددن ٠٠‏ وهذه اللقطات 
الاسترجاءية ( فلاش باك ) المولفة فى سياق الفيلم ذكريات للمجادلات 
اليمة تقفز الى ذهن بطل الفيلم بطريقة مشابهة للطريقة التى تقفز بها 
على الشاشة أمام أعيننا * وفى خالة هذا الفيلم » آم تكن نقلات القطع 
البطيء ٠‏ أو غيره التق سهنا فنها المتفرح مدا للانتقال الى الماضى اتجى* 
قوية التأثر بمثل ها حاءت به الطريقة المستعملة ٠‏ 

وعلى أبة حال ٠‏ فان هعظم نقلات القطع المباشر تمتاز ا الذى 
أجبد اعداده حبث يعطى الحوار أو العناصر المرثية قى نهاية احدى 
اللقطات «نؤشرا لما يأتى فى اللقطة التالية ٠‏ 

ودن الممسكن طبعا احراء قطم على لقطة تقترب حدا هن اللقطة 
السائقة عليها + وعندها ينغذ هذا النمظ من آنماط الانتقال سبدو تدقق 
الأحداث متواصلا بغير انقطاع * وعموما ٠‏ تسهم نقلات القطع المباشر 
الى أعدت حيدا فى توكيد وحدة الفبلم ٠‏ 

صيغة أخرى للقظع المباشر هى القطع القافز حيث يستبعد جزه 
من الحدث ويرى المرء جزءا فحسب هن واقعهة جارية ٠‏ ومعظى الأفلام 











للا 


تصور أحزاء فقط هن حر كات مثل المشى أو التكلم أو الجرى أو العراك 
اذ ليس ضروريا أن يرى كل خطوة لكى يلم بمعنى واقعة بأكيلمها ٠‏ ومع 
عذا بحذف القطم القافز الكثير جدا من حدث ما الى حد أن يصيح الحذف 
هو الواقعه اللمهيينة : مثلا فى اللقطة رقم « »١‏ تبدأ شخصية فى 
الاستدارة الى اليبين ببطء ؛ فى اللقطة رقم « ؟ * استدارت الشخصية 
تماما وفى اطبية الأخرى من الحجرة * رد الفعل المعهود من المتفرحين عو 
ان شيئا ها قد استبعد ٠‏ وقد تصبح المطاردة الكوهميدية مضحكة الى حد 
لا يعقل لأنها على وحه الدقة اسعبعدت الكثير جدا من الحدث * وفى 
الرواية الخيالية ( الفانتازيا ) يمكن أن تضفى سلمسلة هن نقلات القطم 
القافز سمة غير طبيعية على الوقائع الجارية ٠‏ 


( ب ) نقللات القطمع التدر يحى : 


تتخذ نقلات القطع التدريجى أشكالا متنوعة ٠‏ أخدها عو 
٠‏ التدرج : الذى تخدفى فيه الصورة على الشاشة بالتدريج ( اختفاء 
تدريجى ) أو تظهر عليها بالتدريج زر ظيور تدريجى ) وقد شاعت فى 
وقت هن الأوقات عادة أن تعالج المواقف التى تشسبب عنها مشاكل ( كما 
فى خالة هنظر رومانسى قد تثير الحادثة المنطقية التالية بعده مشاكل هم 
«الرقبب ) بمجرد الاختفاء تدريجيا وترك كل شىء لخبيال المتفرج ٠‏ 


ومن أساليب القطع التدريجى التى شاعت فى بواكير ساساة 
الفيلم ولم يعد يرق اليوم الا" من حين الى آخر أسلوب ٠م‏ الثداور » ٠وفى‏ 
هذا التكنيك تنتسم مساحة دائرة على شاشة سوداء ( ظهور دائرى ) 
لتسفر عن منظر ؛ أو تنكمشى ( اختفاء داثرى ) حتى تنطمس هعالم 
المنظر ٠‏ روتعود بعده سوداء * ولقد اس ةتخدم أسلوب و التداونر 4 فى 
الفيلم التعبيرى المذعب « عميادة دكتور كاليحارى » ( رويرت فيثيه : 
١15‏ ) اذ توجد على مدق الفيلم تمسادذح دائر بة تَرهَرٌ الى التفوشٌ 
والبللة * وحنك افتتح واحتتم التداور مشضيد كار شغال سبعبك كان 
بولك ششيعور كامن بالتشوش والفوضى ٠‏ وفى هذه الحال استخدم التداور 
لكى يضاعف بحذق وبراعة التوتر المتولد من قبل فى الفيلم ٠‏ 
واه المسم » ككنيك للدوليف التدريجى حيك تتخرك ٠.‏ عموها , 
صورة جديدة عبر الشاشة فى ابظطء ٠‏ فتزيج حافتها الأمانية الصودة 
[السابقة تدريجيا ٠‏ ومع أن هذا النمط من الانتقال يتسم بالوضفوح 
:والاقحام تقريبا الا أنه سكن استغلاله لتقوية احساس بالحركة ٠‏ واحدى 
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الطرق. التى. ينجز بها ذلك.هئ القطع على جسم فتحرك ؛ وتحريك. 
« المسح » فى نفسسن الاتجاه حتى يؤاصل الحركة على الشاشة ٠‏ وطريقة 
« المزح » قضم تدريجخى ستعمل ككثيرا لتد عمم وحدة القبلم ٠‏ وفى عذن. 
النقلة تتلاثى الصورة السابقة تدريحيا هن عل الشاشة بينما تخل. 
الصورة الجديدة محلها تندريجيا أيضا ٠‏ وبما أن كلا الصورتين مر ئيتان 
فى آن واحد فثمة نزعة غلابة الى عقد مقارنة أو هقابلة بين الاثدين ٠‏ 


وقد توسع فيلم « عرض الفيلع الآخير » ( بيتر بوحدانوفتشس » 
) فى استخدام تكنيك « المزج » كعاهمل توحيد ٠‏ والمزج النهاثى 
فى الفيلم أروع صوره اذ بيرغب سولى ( ويؤدى دوره تيموثى بوتومز ) 
فى أن برحل عن بلدته الكثيبة الخانقة ‏ أنارين - بعد أن تراكمت على 
رأسه النوازل المحيطة ومن بيئها وفاة من فى هنزلة أبيه وفسخ زواجه 
والموث الطارىء لصديق له أصم وأبكم ٠‏ ولكنه لا تشاع الرخيل. 
ويسنانف علاقته الغرامية بامرأة متزوجة فى منتصف غمرعا 7 وشعر 
المرء بأنه لن يرحل أبدا عن البلدة وأن عيشته سوف تغدو رتيبة كئيبة 
منغلقة الى حد فظيع , نرى لقطة لسونى همسكا بيد السيدة فى رضى 
سلبى بليد بموقفه ‏ تمتزج فى لقطة لأشمارع الرئيسى ببلدة أنارين ٠»‏ 
وقد أغلقت أبواب مقهاه وداره السينماشية ٠‏ فاازج هنا يضع الصورتين. 
معا أعامنا ودترض بفعالية عقد هقارنة بين حياة الرجل وحياة بلدته ٠‏ 

صبيغة أخرى أنضا لنقطم التدريجى عى « التراكب » ٠‏ وللحصول 
عرضه قبلها ٠‏ وترمى هذه الحيلة من حيل التوليف الى فصم احساسسما 
بالاستمرارية » وتصدمنا باصطناعيتها لانها تحيد عن خبرتنا بالحدث فى 
حياتنا اليومية : 


و وى فيلم أنر شِيستانن 0 أكتو نر *» ( ر؟؟١‏ ) عل أمثلةه كثيرة 
من ههذا الاسلوب للتوليف * ففى المشسهد الشهير للكوبرى المتحرك ٠‏ 
أستخدم التراكبات للتعبير عن فكرة أن الثوار ضحايا أبرياء فىالثورة٠‏ 
اذ كما يبدأ المشهد . تطلق قوات الحكومة النار على محموعة من الثاثر دن 
الذين يهرعون عبر كوبرى متحرك للنجاة بأرواحهم من اليجوم الغادر ٠‏ 
وبيئما ينفتح الكو برى المتحرك ببطء ؛ يطلق الرصاص على حصان أبيض 
بجر عربة مقفلة ٠‏ يتعثر الحضان ويسقط. قرب منتصف الكوبرى ٠‏ ثم 
نرى السقوط من زاوية مخختتلفة ثم مرة ثانية ٠»‏ الحصان وعو يتعثر ٠‏ 
نفك ذلك : افلم الفيلم على امرأة بور حواز بة تحطم د أعلام الثوار + 


0 


يعقبها قطع مرتد للوراء الى متظلر, جانبى ‏ للتضان المتهاوى فى نا كب. 
اقل ( أى اقصر ) هن اللقطه السايقة * وشتقل القطع التالى الى جماعه 
من النسوة. يهاجمن أحد الثوار . والقطع الأخير إلى لقطة للحصان بعد 
سقوطلة ٠‏ وقى وقت الاحق بالفبيف ستخدم الزاكب عرة. اخرق عيدما 
بعرض الحصان وهو معلق فى وضح تفقوف بالخطر كلما تحرك .جاتبا 
اتقوبرئى الى ذروة ميلهما ٠‏ ثم وصور زيؤى فر أكاهء أسقله ٠+‏ بعدند 
تعرض اعلام الثائرين 0215-7 0 الى ادر 
التالية لضان مزء اخرق ضطظهم باناء ٠‏ وأخيرا نرى صحيفة كانث 
بحوزة أحد الثوار تغوص تحت سطح اللاء. فى التهى ٠‏ 

ونظلرا لآن الحصان فى هذا المشيد المتعلق بالثوار قد عرض بوضوح 
يحول فائنا نقرنهم بموقفة منهم كمتفرج برىء خارج نطساق الثورة * 
ومن خلال المقازنة. باستخدام التراكب. للتوكيد : أمكن توصيل احدىى 
الأفكار الرئيسية لهذا الفيلم الى مشاهديه ' 


رج ) الانتقال بدون القطع : 


الى جانب أنماط التوليف التى سيق ذكرها والتى تتضمن نقلات. 
القطع الواحف يم انتقال أآخرىق لا تتضمهن أى قطم ٠‏ « فالاستهراضص 
الخاطف / - وعو حركة أفقية سريعة جدا من جسم أو' مكان الى آخر - 
نخلق ضبابية نمكن أن تكون مكافئة لنقلة القطم ' 


ولقد قام اورسون وتللز بكثير من الانتقالات فى فيلته التليفزيو فى 
« ينبوع الشباب » )١158(‏ مستخدها الاستعراض الخاطف بين المناظر ٠‏ 
وقد ات نقلات الإستسراش الخاطف فى غذء الحكاية المسريخية جدا وغير 
الحقيقية عدا مينتها جبدا ٠‏ ورييا خلق استخدام اشكال التوليف الأخرى 
التى كانت تستطيع أن تنجح فى اخفاء الانتقالات بين المناظر ‏ شعورا 
بالواقعية ٠‏ وكان حريا بهذا الشعور أن يصطرع مع سمة اللغو والثرثرة 
البادية فى ثنايا العمل ٠‏ 


غناك عدد لا نحصى من الموففل التى تنيت خل التوليفب * مسد 
ابرزها وضوحا فئى الحال عد يو > نوهين التمبتوع + يغبي المداظن ميت 
تسخدعى الحكاية ولك ٠‏ التغلض عن الأجزاء غير المزر غوية بالحدث ٠:‏ اقامة 
علاقات دراسة أو مثيرة لا تمسر بغار ذلك سسب قصود امكانات الميتلب 
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والمعوقين ( كما هو الحال عندها يخلق التوليف الايهام باندفاع البطل فى 
الخطر ) ٠‏ 


أما أبرع استعمالات التوليف فهى التى تجعل منه احدى الوسائل 
الدمالية للفيلم ٠‏ ف انتندارس هذه النواحى الاكثر فدمسة للتوليف 
فيما يل : 


: توليف الاستمرارية‎ ١ 


قد بعين التوليف على بناء الاستمرارية أو الاحتفاظ بها ٠‏ كيبا يمكنه 
أيضا أن يعطل هذه الاستمرارية + وقد تكون نقلة القطع واضحة ٠‏ بل 
ضار حية حافنةه أو قف تكون متواربة نسعنا عن انتباه المتفرج ' وتستمل 
الدوافع الداعية للاحتفاظ بالاسثيرارية على ضمان تدفق اخدث وايضاح 
مواقم الأشياء والاتجاهات التى تتحرك اليها ٠‏ ويحتفظ بالاستمرار اما 
سمتاقضة أو هقارنة ها بأتى فى ئيابة لقطة ما بما يأتى فى بداية اللقطة 
التى تليها ٠‏ 


ثمة أسلوب مألوف للتوليف يقوم على أساس التمائل بغية الحفاظ 
على الاستمرارية هوا« الفطع على الحركة » ٠+‏ وهذه الطريقة تقتغى من 
الممثل أو الشىء أن موؤدى حر اكات مما ثلة قبل القطم مباشرة ونعده سساشرة 
ويتعين أن تكون هذه الحركات من نوع يسترعى انتياه المتفرج بطر يقة 
مؤكدة نقريبا * يجب أن تكون حركات فى نفس الاتجاه أو من نفس النو 
د ذات مشابهات أخرى - وعملية القطع على هذه الحركات المتمائلة تزيد 
من احتمال أن يغفل المتفرج عن القطع بيئما يبقى انتباهه متابعا سريان 
الحدث ٠‏ 


زيكثر الفيلم السيامى « ؤه » ( 15350 ) للمخرج كوسعا ‏ جافراس 
من استخدامه اسيلوب القطع عل الحركة لكى يكفل سريان الحدث فى منظر 
بواجه فيه القواد القاسدون مدعيا عاما عنيدا صعب المراس يهدف الى 
استحلاء الحقيقة ٠٠‏ نفس الأسئثلة ثلقى على كل قائد يبثل أمام المدعى 
العام ٠‏ ويعطى القع العر بع الموقوت على حر كانهم المتباثلة درحة غالة 
من الاستمرارية لسياق المشهد + وتصبح الطر يقة التى تتدفق بها أجو بتهم 
على آسئلة التحقيق كنناية فرئبة عن طابع مر اوغا تيم الذى دبروه 
1 
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هنا فقي المؤسيقى ويدة علق اا يكن .يدولها إن يصبح سبلسلة معني 
للقطات المتكررة ( ( بن ) فى سنيارته على الطريق * 

واحيانا يستخدم الحوار المتراكب لتنعيم انتقالة صعبة ابان المحافظه 
على تدفق الاحداث ٠‏ وفى عدة مناسيات بفيلم « هوربيل » يسمح رينية 
لصوار عبظن ان قصم المظر السابق غليه .٠‏ فى مندا الأمن ٠‏ تدر على 
الجمهور فهم الصلة بين ما يقال وما يرونه ٠‏ وحالما يتمكنون من تحديه 
شخصية الذى يتكلم وأين ومتى ٠‏ يكون المنظر الجديد ٠‏ بمرثياتة وصوته 
المتزاسنين ؛ قد بدأ * 

كنا بيكن أن يكون عدم التماثل أيضضا مصدر توليف فعال * وفى 
مثل هذه الأحوال نبيدنا التناقض بالجسر الذى يجتاز القطع ٠‏ ذفى فيلم 
الأب الروحى » ( فرانسيس فورد كوبولا . ١995‏ ) يربط التناقض 
سلسلة هن نقلات القطع للخلف وللامام بين حفل تعميد الطفل وكمين 
تسفك فيه الدماء ٠‏ فمواعظ الآب الروحى التى يلقيها خلال طقفوس 
التعميد . فى تناوبها ممع الأنشطة الاحرامة التى تمارس بأهره فى مكان 
آخر + تتؤكد الثفاق الذى بتطلبه منتصب الجاه والسلطان الحديد الذى 
نواد .: 





؟" ‏ توليف اللااستيرارية : 


اللااستمرارية كوسيلة لريظ اللقطات لها أيضا فوائدها الجمالية 
اذ بخلق توليف اللااستعراربة تغييرا ملحوظا فى منحى أو أكثر من متاحى 
الحدث فى الفيلم حيث يتبدل المنظر فجأة الى مكان أو زمان ها مختلف . 
ونبدو الاحداث متقطعة اف مفككة الاوصال بمعتى الكلمة ٠‏ 


تكنيك آخر للتوليف هعروف باسم « سوء أو عدم التوافق » يبدنا 
بميكانيزم جاهز لتحقيق اللااستمرارية ٠‏ ويمكن تنفيذ سوء التوافق 
( بين لقطاث فى هشيد ) فيما يخص عسليا أى قسمة هن قسمات الحدث 
فى الفيلم : الاتجاه الذى يتحرك فبه الحدث أو موقم الأشخاض والآشياء 
فى تنسسيق المنظر , أو السرعة التى يتحرك بها الأشخاص والآشياه » 
أو حجم وشكل ولون وضخامة وتركيب وصوت الأشياء * وحيثما يملى 
سياق الفيلم أن كون أحد ملامحه هربا بثير الحيرة أو حتى غير مترابط 
بصبح توليف اللااستمرارية هو الحل الفنى الصحيح ثماما ٠‏ 


تضور مشهدا يجرى فيه ها هل : - 


1 


٠» ) غيرامرلى‎ ( 


؟ ‏ الممثل الآخر , وحيدا وفى مواجهة يمين الشاشه ايضا » برد 
التحية وببدأ فى محادثة الممثل الأول ٠‏ 


"٠‏ ب يجيب الممثل الأول على ملاحظاته وهو يواجه مرة أخرى يبين 
الشاشة ٠‏ مثل هذه السلسلة هن المقطات سيئة التوافق تربك المتفرج ٠‏ 
وهى تبدو كذلك لأن التوليف يستخدم عادة لاعطاء الحدث على الشاشة 
سمة ممائلة لما بجرى فى الحماة المومية ٠‏ 


: 5 


؟ ‏ لقطة قريبة للنجم وعو الآن على اليمين ٠‏ فاذا لم يوجد شى» 
فى العناصر المرئية أو الخوار يمير الى سبب لهذا التبديل فى هوضع 
النحم . ولد مقل غذا التوليف ؛ لا استيرارية ٠‏ تثير التشتت 
والفرضى ثياما ٠‏ 


فى كيلم حان ‏ لوك حودار ٠‏ اللاهث ,» ( ١959‏ ) مشهد مغطاردة 
يتضمن سلسلة من سوء التوافقات فى اتجاء الشاشة ٠‏ يظهر بطل الفيلم 
( يؤدذىق دوره خان بول بلبو ندو ) فى هطاردة بالسيارات مع رخال 
الموليس ٠‏ عند احدى تقاط المطاردة يكون اثجاه سيره مين الشاشهة 
ولكن البولبس يطارد بلموندو بالاتجاء سار الشاشة ٠‏ ولهذا ؛ لا توافق 
حركته ‏ أى البطل ‏ حركة مطارديه - فهنئاك عرف متبع يحكم تصوير 
الاتحاه فى أفلام كثيرة ( والذى ينتيكه هذا المشهد فى فيلم , اللاععث » ) 
هو أن بتحرك المطارد ( تكسر الراء ) والمطارد ( بفتم الراء ) معا قى فس 
الاتحاه ٠‏ ولتحقضق هذا الثوافق فى اتحاه الشساشة . تراعى قاعدة 
ال ١م١”‏ : فالكاميرا عند تسكلها حركات المطارد والمطارد شسقى على نفس 
الجانب من الشارع عندها يمر الاثتان ٠‏ فهى لاتجتاز خطا وعميا بزاوية 
5 نيقك فى معففىى الشارع ٠‏ وفى فملم و اللاهصث هه تظهر أعايبنا 
سيارة بلموندو هن أحد حانبى الشارع متجية الى البمين وهى تمر 
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بحواز الكاميرا ٠‏ بعدئدذ تعير الكاميرا الشارع ( وبهدذا تعبر خط ال ء١4هيذ”‏ ع 
وتضور رحاك البوليس مسرعغين ( الى اليسار ) على هوتوسيكلاتهم فى 
اثر بلموندو * 

ويحتوق هو اللاضث ٠‏ سوه تواققات أخرى ٠‏ ففى سلسل”» لقطات 
حيبت سير بلموئدو نحو دورة هياه , يتحقق سوء التوافق بحدف أجزاء 
من الحدث ٠‏ وهذا المؤثر التوليفى هو نقلة القطع القافز الذى سبق 
ذكرها ٠‏ وسوف نتحرى. بالتفصيل الفوائد الجمالية للااستمرارية فى 
اتحاه الشاشة وفى تصوير الحدث عند همناقشه أسلوب جودار فى 
التصوير بالكاميرا ٠‏ 


؟ ‏ التوليف البيانى ( للجرافيكى ) : 

استنبط بعض المخرجيل من أمثال المخرج الروسى المعلم والمنظر 
أى التكويئات ذات البعدين التى تشسبه كثيرا تكوينات التصوير الزيتى 
والتى تتعامل مثلها بخصائص «ثلل , التوازن والتناسب والتناسق ٠‏ 
ويربط التوليف البسانى اللقطات على أساسى النماذح ذات البعدين التى 
تحتو يها ١‏ 


فى مشبهد + سلالم أوديسا » قلم + المدرعة بوتمء5ن  »‏ صور 
ايزنشتاين القوات العسكرية وعى تدقم الئاس أسفل السلالم بطر نقه 
موقورته لتوافق الخصائصض البيانية للسبلالى ٠‏ وتنتسم حركات اجنود 
بخطوها الآلى وهم سائرون فى تشكيلات بايقاع ونظامية أشبه بمسافات 
السلال هما يتناقض ممع حال الاضطراب والفوضى التى انتابت الجباهير 
الهاربة + وتوليف القطم بين هذه الحركات المختلفة بيانيا يؤكد بصورة 
مرشة عنف الصراع المعروض ٠‏ 


وعند احدى التقاط فى اليجوم نضاب طفل بالرصاص قتحيلة أمه 
نحو الجئود الزاحفة متوسلة اليهم أن يتوقفوا ‏ وبينما هى تقثرب هنهم» 
تسقط ظلالهم عبرها ثى تيوت تحت ظلالهم ٠‏ وكلما واصل الجنود 
سيرهم ٠‏ تغدو ظلالهم خطوطا مائلة قاسية تقطع عرض الشساشة ٠‏ لتريط 
رمزبا بين اطلاق الرصاص على المراة وهى تحمل طفلها وعملبات القوات 
المسلحه ضك المتجمهر ين ٠‏ 
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وفى وقت لاحق من الهجوم تضات: الراغ التى جر عرية الطفل. 
بالرصاسن .٠‏ وتشكل حركةه دائرية من راسها ٠‏ والتى تعكس شدة انفعالها 
بالألم ب أساسن توحيد لتوليفت سلسلة اللقطات التى تنتهى بسقوطها 
وبالفقرة الشهيرة لاندفاع عربة. الطفل متخبطة .فى درج سلالم أوديسا - 
وقبيل أن تكتمل حركة رأسها الدائرية يتم القطع على لقطة قريبة لعجلات 
العريبة ٠‏ قتطغى اتعالينا الدرربة عق الضافة -..وفى قظم عرد الى 
الآم تظهر راسها وهى تشتكمل جركتها الدائزية: ٠‏ ثم يتم قطع على: لقطة 
قريبه حدا لدبها وهما قابضتان عل خصرها حيث أضيبت ٠‏ وتحيط 
بداعا أبزيمة حزام مستديرة وعى 'نتلوق من الآلم ٠‏ وتتمائل حركاتها 
خلال هذه السلسلة من اللقطات تناثلا ابقاعنا تحمل منه رباطا آخر 


لقد استاثر اصطلاح ه مشهد ٠»‏ بمكانة رئيسية فى اللغة المستخدمة 
لوضف التوليف ٠‏ ومع أن اصطلاح ٠‏ التوليف » بحتمل بعض الغموض » 
فاته نكن الاعتداد به حين نشسر الى تضوير حدت كامل ؛ أعنى تسمنسلا 
من الوقائم له بداية ووسط ثم نهاية ٠‏ ومع أن المشهد يتطلب التوليف 
عادة الا أنه قر لازم - فقيلم أورسون و يللز « لمسية الشسر » مثلا يحتوى على 
مشهد فى لقطة عامة بسيطه تفتتح الفيلم ٠‏ 


وحبث دلعب التوليف دورا بحق ٠‏ يمكن تعر يف المشهد على أنه 
سلسلة من لقطات ترابطت لتكون كلا نشىء حدثًا أو عوقفا أء مازقا 
ما ثم بطوره ثم يحمله بعدكد الى ختام ٠‏ واللقطات التى تؤلف مناظر 
سالا آم أودسبا فى فلم آيز نشتاين الكدرئعة بو تمكن اتششىء فشبيدا! - ٠‏ 
فهو يقيم صراعا بن القوات الزاحفة وجموع الناسس ٠‏ ثم بطور الموقف الى 
هجوم شامل ثم ششهمه تدقع الناس من على السلالم ورد المدرعة عليه ٠‏ 
ومع أن الحدث ستمر باستعدادات المدرعة لشن هحوم على عيقن القشصى : 
فان جمهوز المتفرجين بحس بأن الموقف الاستهلالى قد بلغ نهايته ٠‏ 


تت التوليف الثث لتشكيا : 
بربط التوليف التشسكيلق بين اللقطات على أساس الخصائص 
الثلاثية الاعاد للاشياء المبينة فيها ٠‏ فالتوليف المتأصل فى الخصائص 


لخن 


والحركات وما شابه + يظهر آبزنشستاين فى « أكتوبر » حشدا من الئاس 
يهدمون تمثالا ضخما ذا اهمية سياسية كجزء من مظاهراتهم لتأبيد 
الحكرومة المقتة القائمة والتعبير عن كراهيتهم للحكام القدامى : وحينما 
يصعد الناس فوق التمثال : ويلقون بالحبال عليه وينزعون رأسه ثم 
ذراعه ثم قدصه . يجتاح المتفرج شعور عارم بضخامته ٠‏ فهو بعملاقة 
كتلته وعيثته ٠‏ بالمقارنة الى ضآلة أحجام الناس ٠‏ تعبر جيدا عن القوة 
الواثلة التى ببذلها هؤلاء الناس لاسقاطه ٠‏ 


وفى هشهد لاحق بفيلم « اكتوير » لم يعد الناس على وفاق ممع 
الحكومة المقتة ٠‏ وقد وفى لبنس بوعده المصيرى الذى قطعه على نفسه 
فى ٠حطة‏ فنلندا وهو الآن على أهبة الاستعداد ليقود نورة ٠‏ وفى حين 
يحتشد الناس أفواجا حول قائدهم : نراه فوقهم «صورا من زاوية منخفضه 
تخلم على قوامه ضخامة ٠‏ ثم تستخدم زاوية عكسية بعد ذلك حمث تلتقط 
الكاءرا هن فوق ظير لينين صورة الجمياهير المحتشدة ٠‏ وتضيف هذه 
الزاوية أيضا سمات الرفعة والهيمنة الى شخصية لينين ‏ وتوليف القطع 
هن أسفل لبنين الى أعلاه يعبر عن سموه عليهم فى عمق المكان الفيلمى 


وبعد أن لينين بالناس يرتبون مظاهرة ضد الحكومة المقتة ٠‏ 
وتكدف حركاتهم الجباعبة خلال الشاشة عن نظام مقاوهتهم وعزمهم 
عليها ٠‏ وتعرض المناظر التى جرى ؛وليفها لتؤكد على عملية التجمع 
التدر يجى ‏ شتى طوائف الناس وهم يتجهون ببطء ولكن بثقة وثبات » 
لتكوين صف واحد من المتظاهر بن الزاحفس + ويصبح الصف الذى 
مكونونه قوة موجهة تنشق طريقياً فى عمق الشاشهة وتتجه همباشرة نحو 
مواحيه مع السلطات + وغندها .«.دسث الضراع يعبر التقطيع المتداخل عن 
الحدت بصورة مرشة + وتصور احدى اللقطات تفرق التاسن فى كل اتتحاه 
لللحاة هن نيران القوات الحكوهية ٠‏ كما تبين صورة متراكبة الطبع 
مدفعا يتطلق رصاضةه حيثيا اتفق ٠+‏ وكلا اللقطتين فى هذه السلسلة 
المتقاطعة التولبف تضوران الحدث باسلوب ثلاثى الأبغاد. ٠‏ 


ه ‏ التوليف الايقاعى : 


شيد التوليف نمطا ايقاعيا فى الفيلم ٠‏ فالتقطيم السريع المتكرر 
الذى يتضمن نوعا من « التمبو + ( السرعانية ) المتقطع : يضفى الاثارة على 


إن 


فيلم جودار , اللاهث » ٠‏ وعل النقيض من ذلك ٠‏ فان غياب التوليف 
الكثير ( مؤديا الى استقرار الكاميرا على موقف ما فترات أطول ) يسهم 
فى خدمة النغمة البطيئة الفائرة بفيلم ساتيا جيت راى « باثر بانشالى » 
زوءهةه9١‏ )2: وعى نغية تنفق وتصوير تلك الحياة المتباطئة لأسرة 
فى الهند 8 

ونتوافق اقاعات التوليف مع الابقاعات الموسيقية فى أفلام عديدة 
ففى مشهد العنوان لفيلم جون شليزنجر « راعى البقر فى منتصف الليل » 
)١1558(‏ القدم للمتفرج نظرة شاهلة مكثفة جدا لظروف الشخصيه 
الرئيسية والاسباب. التى من أجلها قرر أن يغادر تكساس إلى مدينه 
نيو يورك ٠‏ وعلى أنغام الأعهازيج ومؤسيقى أغنية « كل واحد يتكلم معى » 
تبن مجموعة نقلات قطع سريعة راعى البقر وهو يزاول عملا تافها كغاسل 
أطباق فى مقهى وضيع ثم يتركةه ٠‏ وهو يشسترى: لنفسة هلبس راعى 
و بألوانه الزاهية , وهو يتأهب للرحيل الى المدينة الكبيرة + والتوافق 
فى الايقاع بين التوليف والغناء يحضنا على تطبيق كلمات الأغنية على 
موقف الشخصية ويمتح الوقائع تدفقا يضمن اندماجنا فى الحدث عندما 
يصل نيويورك * 

وضناك رأى غر موسسيقى عن الانقاع يبستخدم فى الحديث عن 
الثرتيب الذى. يتم به توليف اللقطات المصورة هن زوايا مختلقة الكاميرا ٠‏ 
فقد تبنت هولبوود خلال فترة طويلة الى حد ما (الأربعئيات والخمسينات) 
اسلويا قياسيا فى توليف مناظر الأشياء بلقطاتها العامة والمتوسطه 
والقريبة مع بعضها البعض ٠‏ كانت اللقطة الافتتاحية لمشهد ما تقدم 
منظورا عاما بدرحة كافية ئيسر على المرء أن يعرف مواطىء قدمه داخل 
المنظر ٠‏ وكانت عذه اللقطة تعرف باللقطة التأسيسية : وكان يعقب تلك 
النفطة العامة انتقال الى منظر متوسط المسافة ثم اخيرا بتر كنا التوليف 
مع لقطه قر ببة للحدث الدرامى ٠‏ وفى مثل هذه المساشيلة مرة اللقطات كانت 
أوضاع الكاميرا الثلاثة تستغرق على الشاشة مدى زهنيا متساويا على 
وجه التقريب * 

وقد عي نقض هذا الايقاع القياسى المعهود للتوليف فى السئوات 
التالية تغييرا منعشا فى الاسلوب ٠‏ اذ يمكن الآن أن يزج بالمتفرجين. فى 
قلب الحدث بلقطة قرببة ‏ كما فى سلسلة اللقطات. الافتتاحيه فى فيلم 
كوبولا « المدادثة » (5/ا5١) ‏ ليعرفرا بعدئذ فقط مواطىء أقدامهم عن 
طريق منظور لقطه عامة ٠‏ 





َك 


ويمكن أن يكون الطول النسبى للزمن الذى استغرقته كل لقطة 
فى سلمسله دليلا على أعمية كل هنها ٠‏ ويرهى أسلوب جون كاشافيتس 
فى أفلام مشثلل « وحوه » ( ١958‏ ) و« أزواج » ١59559‏ ) 
و« ممثى وهوسسكوفيتش » (1ا15) الى توكيد أهعمية ما يعرض فى اللقطات 
القريبة باعطاء أوضاع الكاهيرا فى عذه الحال وقتا أطول هنه فى 
اللقطات المتوسطهة والعامة ٠‏ ففى فبلم « همئى وهوسكوفيتش ؛» ؛ فى منظر 
تنتحدث فيه «معنى مع اهرأة أكبر سرئا عن خياتهما الغرامية ؛ أنفق وقت 
اطول كثيرا غلى اللقطات القرسة الوحه ممنى فنه عل المناظر المتوسيبطة 
أو العامة الخاصة بها ٠‏ ونين هذا التوليف ( كثرة اللقطات القرية ) 
للمتفرج أن ١ا‏ بتكشف له فى هذه المحادثة ذو أهمية حقيقية ٠‏ 


وفى فلم « المغامرة » للمخرح انطونونى ( ١935-١‏ ) توجد لقطة 
عامة لجماعة من الئاس يبحثون عن سمدة مفقودة فوق جزيرة استغرقت 
وقتا أطول بكثير من سائر اللقطات المأخوذة من أوضاع الكاميرا الأخرى 
فى السلمسلة - قاللقطة العاية تعرض صورة فحكية الت ر كيز للاحباط 
الجماعى وعزلة الباحثين ٠‏ الجميم يتبدون من ظهورهم . والجميع يتجهون 
اتضاهات مختلفة الى حد ها : وهم (شخمون بأبصارعم عبر فنطقة الحزبرة 
بحثا عن اشبارة تهديهم الى المرأة المفقودة + ومرة أخرى + يستحوذ طول 
عده اللقطة بالئسسة لقصر غبرعا على انتباه المتفرج ٠‏ 


ومثما نكون تسارع اللقطات العامة والمتو سطهة والقر سة فتساوى 


الطول تقريبا فمن الطبيعى أن ينظر لمحتوى هذه اللقطات عل أنه بئقس 
الآأغمبة وكافة الاشياء الأخرى متساوية ٠‏ 


المؤثرات البصر نم : 


فئة أخرى من العناصر المرثية هى المؤثرات البصرنة ٠‏ ويمكن تنفيذ 
بعض الؤثرات المدرحة تحت هذا العنوان خلال عبلية الة:سوير ٠‏ 
والبعض ‏ هثل نقلات التدرج والمزج التى ناقشدناعا من قبل ينقد 
أما فى هعمل تحميض الافلام أو فى الكاميرا أثناء التصوير + والبعض - 
مثل نقلات المسح التى لاقشناها أيضا من قبل وعملمات معينة للثعر بض 
الضوثئى المتعدد وتثبيت الصور ‏ يمكن تنفيذه فى المعمل فقط ٠‏ 
والمؤثرات البصرية الهاءة ٠‏ غير تلك التى نوقشست قبل ذلك هى : التغيير 
فى حجم الصورة ٠‏ التغيير فى وشاع الجسم المصور ٠:‏ الزوم البصرى ؛ 
, 
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التاطير المتوائب : التأطير المزدوج ٠‏ تجميد الصورة ٠‏ الطبع المتراكب » 


يكن تغيير جزء من صورة تغييرا بصريا بقصد تكبيره أو تصغيره 
أو استبعاد العناصر غير المرغوبة منه وقد غدو مثل عذ! التغيير فى حجم 
الصورة مُيدَا خحيث يكون حجم , الأشياه النسبى دليلا على تسلط شىء على 
شىء آخراء وقد تدعو 0 التكوين ( مثل التوازن ) الى استبعاد 
جزء من الصورة ٠‏ 


ويمكن طبع لقطة لتنعكس داخن الاطار + ويوضح رودلف آرنهايم 
أن التكوبنات تعمل باقوى فعاليتها عتدها توضع الأجسام ذات 2 
الأعظم بها بمحاذاة القطر الماثل الممتد من أسغفل البسار الى أعلا اليمين ٠‏ 
وأى ١‏ معكوسن *ه بصرى ينتهى يددع اناميا النجو 
قد كون هفيدا هن الناحصة الحمالية لهذا السسب * 


وللزوم البصرى استخدامات توازق استخدامات عدسة الزوم ولو أن 
وضوح العدورة فى الحالة الأول أقل قلبلا من وضوحهفا فى الثائية ٠‏ 
ولاستحدات زوم يصرى > يتم اتكبير الكادرات التى تؤلف الصورة بدرحة 
مطردة فى لمعمل . لكى يغطى تأثيرا مقاربا للتأثير الناجم عن تصوير هنظر 
نعدسة زوم ٠‏ وبالنسبة لفيلم طبيعى المذهب يتطلب لقطة انقضاض » 
قد يكون من الأفضل استحداث زوم بالطريقة البصرية لأنه يتلافى 
تشويهات المكان الناتجة عن استخدام عدسة زوم ٠‏ وتتولد الحركة السبريعة 
والحركة البطيئة بصريا بواسطة عمليتين تسميان على التوالى : التاطير 
المتوائب والتاطير المزدوج ٠‏ فالتاطير المتوائب يسرع الحدث يحذف بعض 
الكادرات هن التسلسل المكون للقطة ٠‏ وفى التأطر المزدوج بطمع كل 
كادر فراتين هما بطل الحدث المضور فعطى تأثيرا بالحركة البطبئة ٠»‏ 
ولو أنها حركة مباغتة مرتجة المسار ٠‏ 


وفى تحميد الصصدورة بتكرر نفس الكادر هرة بعد أخرى هوعنا الحدث 
نماها * وفى نها بة فسلىم فرانسوا تر بغو م الضر بات الأر بعمائة 15565 
نرق قرار صبى جانح من قنضة شرطة الاحدات دتوقف فحأة فى ضصورة 
دحددة لاتنسى ٠‏ اذ تترك هذه اللقطة المصورة على خلفية لماه اللحبط ‏ 
جمهور المتفر جيل باتطباع أن الزمن قد نوقف سيره مؤقتا بالنسبة 
, . ولكنهة سوف نسرى من حد بد فى اتجاهات متعددة ٠‏ وريما تكوم 





١ 


الصور واحدة فوق أخرى باستخدام التكنيك البصرى للطبع المثرا كب * 
ونأ تعر ذلك أشبه يتاثير بعض التعبيرات المجازية فى اللغه حيث تتدامج 
عدة أفكار شعرية فى صورزة واحدة ٠‏ وفى الفيلكم ؛ غندما يراد ربط 
صورتين او أكثر فى لقطة واحدة , يمكن أن يكون الطبع المتراكب هو 
الوسيلة السلنية اللائقة ٠‏ مثلا . شخضية تتأمل فى ماضيها » يمكن 








عرضها وقد انطبعت وحوه عدة أاشخاص حسيين لها عل لقطة لوحيها 
نفه ٠‏ فيعطى ذلك انطباعا بانها ترى أصدقاءها بعين عقلها ٠‏ ان اللقطاتث 
المتراكبة الطبع تستدعى الانتباه لذاتها ومن ثم بجحب توظيفها باقتصاد 
حتى تنتلاقى 'تنثليم حدة تاثيرها حين تستخدم * 


وقد أصبحت العتاوين المتراكية الطبع مظهرا من مظاهر الابتكار 
فى الفيلم ٠‏ اذ كان على جماعير المتفرجين فى الماضى أن تتحمل رؤية شربط 
طويل بعناوين القيدك والمشستركين فيه :قبل ظهور الفيلم الاصلى ٠‏ أما اليوم 
فقد صار من أشيع الأمور أن ترق فيلما يبدا بحدث عثير جذاب ثم تطبع 
علبة العناوين طبعا متراكبا بينما ااحدث يمضى فى طريقه قدها ٠‏ واحيانا 
تندمج العناوين فى الحدث » حاملة فى ثناياعا صلة بيانية معيئة به ٠‏ 
وتنقفرد قتلى + باريا ربللا » ( روحر فاديم 4  )‏ وعو فلم من أفلام 
الخبال العلمى ذو ايحاءات جنسية ‏ بافتتاحية تحمل طابع البصبصة 
الجنسية (قوايرزم) حيت تمثل الءناوين فتحات ضيقة يحاول االتفرجون 
من خلالها اختلاس النظرات الى باربار يللا ( جين فوندا ) وهى تخلح 
ملايسها وترتدى بذله الفضاء ٠‏ 





وعملية ٠‏ التلبيس ٠‏ ضرب من الطبع المتراكب حيث تركب لقطة حدث 
فى آمامية منظر نأحد الأماكن على لقطة خلفية لكان و / أو زهان آخر : 
والأمتلة البارزة عل مدى ها فى هذه العبلية من اقناع نجدها فى بعضض 
مشاعد المطاردة التى ركبت. على خلفضشات للمديتة برازيلبا بعصريتيا المفرطة 
فى ملم دى بروكا «١‏ ذلك الرجل الفادم من ريو » )١1115(‏ فمع أن المطاردات 
( أعاسة المنظر ) قد مثلت بمواقع التدسوير بفرنسا فان الحدث سبدو كأنه 
حخرى فى شوارع ( الخلفية ) تلك المدبتة الباهرة ٠‏ 


يشر اتعسر ٠ه‏ الاخراج » الذى انيثق أصسلا فى المسرح الى التاثير 
المتشسترك الذى يعطيه : 


8 
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٠ الممثلون ؛, أداؤوهم التمثيق والما كياج والازياء‎ ١ 

؟" المنظر وها فيه من اضضاءة واكسسوار ٠‏ ومم شىء هن التجاوز 
عن الفوارق القائمة بين مجالى المسرح والسينما قان هذا التعبير ينطبق 
علشهيا فعا ٠‏ 


( 1 ) ملامح منحورها الممثل 


بنقل الممثلون همشاعر شخصماتهم ونواياها ورغباتها وأفكارها يطرق 
متتوعة ٠‏ وغالبا ها يكون الحوار هن أمهمها جميعا ٠‏ ومن الطبيعى 
أن ها تقوله الشخصيات فى الافلام شىء نفهمه بالاعتماد مباشرة على 
معرفتنا باللغهة ٠‏ ولا يستطيع المرء ٠‏ أن سخس قدر الدور الذى يؤديه معنى 
الحوار فى كشسف الموقف أو دسم الصكة الى الأمام ٠‏ أو تطوير فكرة 
الموضوع : أو حفل وصضف الشخصيسة اكثر تأمرا * رهم ذلك ؛ فان هناك 
وحها آخر للحوار هاما من الناحبة الخيالبة ‏ وأعتى به الحوار كخاصضية 
صوتية منعزلة عن المعنى ٠‏ فالممثلون يمكنهم توصيل الكثير عن شخصياتهم 
وعن الموقف فى فيلم بخصائص للصوت هن قبيل الشدة والطبقة والنسيج 
والادهقاع ٠:‏ 


لغة الجسم وسيلة توصيل اخرى للممثل ٠‏ فالوقفة والمشيه 
والابياءات واللوازم السلوكية والمسافة التى يحددها الممثل بينه ودين 
ساثر الشخصيات والأشياء ‏ كلها تعبر عن المساعر والعلاقات والمواقف 
السلوكية ٠‏ وكرميديا ممثل صامت هثل باستركيتون عبارة عن لزيقة 
+ كولاج » من هز الكتفين رالسقوط على الكفل والبحلقة وتحجر الوجوه 
والمشى المتكاسلل والألاعيب البهلوانية ٠‏ وهو بحركات جسية تنك يعبر 
عن الوانل شنى من الانفعالات الانسانية : 


وطبيعى أن الحوار ولغة الجسم هن ملامح التيشم التى, شبن 
درو يصويو لد ا مم ا 1 


أند هدم الملامح السيثمائية نه 8 الوحاهه 4 التصوير به 
ل ف ل لي لال 0 
أو وه الفاتن » وانيا تعنى بالأحرق ذا قا بلية للظهور فى عين الكاميرا على 
خير ها بمبزه ٠‏ وبمهذا يعتى أن السمات التى بريدها المخرج فى وجه 
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ممئله لايكفى أن نتجلى على وجهها وعو, نمثل فحسب ؛» بل ينبغى أيضا 
أن تكون من نوع تستطيع الكاميرا ان تسحله ٠‏ ربيا كانت احدى هاتيك 
السنات غى الجمال الذى ييز ممثلة مثل مارلين مونرو ٠‏ أو ربما كانت 
القسوة والبرود عند واحد كبوحارت أو الوحهة التاتى» التضاريس عند 
واحد فثل هفيشيل سيمون. ٠‏ بل حتى الدمامة البشعة كدمامه تشبارلس 
لوتون وغو يمثل دور كوازييودو فى فيلم بر اخدب توتردام » ٠)١١155(‏ 
ولائد أن بكون الممثل أيضا حسياسا لوحود الكاميرا ٠‏ اذ سمكن مثللا 
أن تسجل الكاءيرا حركات الوحه الدقبقة التى قد تمضى غير ملحوظة فى 
الحياة العادية ( أو فى المسرح ) فى لقطة قريبة بنتائج مذعله جدا ٠‏ 
وعندنا يتجح «عمثل فى تتسيق حركاته سكن استغلال اللقطات القريبة 
لكى تهموء أشكالا لننسصي أروع مما بسر فى الآداء المسرحئ © وفى حين 
تعن على الممثلين فى المسرح أن ٠‏ يجهروا بصوتهم » لكى يصبل الى كل 
فرد حاضر فى القاعة . نعتمد الممثلون فى الفيلم على الايماءات الدقيقة 
لنقل حماة الشخصية الى المتفرحين ٠‏ ويحب أن يتسساوق زى الممثل 
وماكياجه مع الشخصية المعروضة ٠‏ ويمكن أن يكونا اساسيين للدور 
المبتكز ,بل 'ستئّة الاخراج الوخيدة البالفة الأهمية للفيلم ٠‏ وعق سبيل 
المثال , ثان ماكياج شابلن » بما شتمل هن شاربه الصغير حدا وعصياه 
وقبعته وبذلته المشعثة وحذائه المتهرىء اصبح علاءة مسحلة ميزت 
شخصيته الكوميدية الشهرة شارللى ٠*٠‏ وقد دعمتك هذه العتاصر من 
الماكياج والزى أسلوبة الفذ الفريد فم لغة الجسم + وعتددها كان 
الصعلوك الصغير بهرول هنا وعناك هر تديا زيه ومتمكيجا على هذا النحو ء 
كانت بكل حركة تبدر منه امكانية أو قدرة كامنة على تفجير المرح 
الصاخب 14 


وشأن جممع الملامح الأخرى المتركزهة حول الممثتل ٠‏ بيتبغى أن بتواءم 
الزى والماكياج مع نظرات الكاميرا المتنقلة التتى ‏ أى النظرات ‏ يسببها 
تغبير وضع الكامرا » تغيير زاوية التصوير ,؛ حركة الكاميرا ثم التوليف ٠‏ 
وعثل وجه الممثل ينبغى أن يستمر كلاغما متالقين كما هو مطلاوب منهما 
حتى أثناء 'تحزيك الكاميرا ٠‏ فان وضم الكاميرا المتغبر يستطيم أيضا أن 
يجعل «ظهر الممثل مفسدة للقيم التكوينية لمنظر ما ٠‏ 


(1 


ب ) الد يكور والاضاءة 


يستطيع المخر جون أن سستخدموا ديكورا داخدا أو خارحيا كبا عو, 
أو غيروا فمه أو ببثوا د يكورات خاصة ليم فالتصوبر فى موقم خارحى 
( بدلا هن ديكورات استديو ) بضفى مصداقية على المنظور المصور . ومع 
ذلك قد تقتضى مثلن عذء الد نكورات ٠‏ الطبيعية » أن تتاولما التغيير 
للحصول عذ الضوء اللازم أو اظهارها فى صورة أكثر واقغية أو حاذبية ٠‏ 
وعلى سبيل المثال يمكن وضع غواكين .ضوئية لكى تفين من الصو 
المتاج بدكور طبيمى ٠‏ كذلك يتم تلؤين او بغير ذلك تغيير ألوان الأشضياء 
التى فى مواقعها الظبيعية بقصد اضافة «ؤثرات معينة ٠‏ وبعض المناطظر 
التى لا تنسى فى فيلم أنطونيونى « تكبير » (1171) جرى تصويرها فى 
فضوعف اخضرارَها بالطلاء لتؤكد التناقض بين جمال المنظر وبشسساعة 
الحربية المروعة التى حدنت به ٠‏ 


ويمكن أن تتغير الديكوزات أيضا عن طريق « العرض الخلفى ٠‏ 
الذى تعرض فبه لقطات دكور ‏ خارجى أو داخلى ‏ على شاشة شبه 
شفافة بحرى تمثبل الحدث عل الجانب الآخر منها ٠‏ ولا يستخدم العرض 
الخلفى كثيرا فى هذه الأيام اذ قلما يكون قوى التاثير ٠‏ 


وقد يحيد. الديكور بكليته تقريبا عن مظهر الأشنياء فى حياتدا 
البوسة + ففيلم « عبادة دكتور كاليجارى » بيقدم حدثه الدرامى أمام 
دكورات موغلة فى نزعتها التعبيريه . فتظهر خطوط المبانى مائلة والنوافد 
غخرسة الأشكال . وتبدو مداحل الأابواب كأنها زخارف على الجدران أكتر 
منها فتحات فيها ٠‏ وتغبر المنظور لكى يجعل بيثاث الفيلم تبدو أقل اكتمالا 
فى أبعادها الثلاثه ٠‏ 


و بقصح الدكوو اقفن فلم 2 عيادة واكتور كاليجارى. + عن المشاعر 
الداخلية للشخصيات ٠‏ وفى حين. يحاول الفيلم التأثيرى أن يسجل الملامح 
السطحية لما هو واقع حقيقى تقدم لنا القيلم التعبيرىق مثل ود ٠‏ كالبجارى» 
السمات المرثية التى تحسد الشعور نحو الواقم * 


وللاضاءة شان كبير مع شكل الديكور وطايعه + فالضوء لايتيح لنا 
أن نرى وعود الاضياء فى المكان الفيلمن ققط بل أيضا كيفية تشخيلها ؛ 
واتحاهات استدارتيا والمسافات الغاهسلة ستها - والتلاعب بين التور 
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والظل هام وحاسم فى التعبير عن خضائص الاشياء وعلاقاتها تلك ٠‏ 
ودرتبط بهذا التلاعب عامل مؤثر عو د دزرحة الإتحسار + أى السرعة التى 
عنصب بية' الاتتان - النور والظل 7ت كل تهنا فى الأثين + وعنهما 
تكون ٠,‏ درجة الانحسار » ملحوظة أو سريمة نميز الجسم بسا له من 
حافة أو زاوية حادة ٠‏ وعندما تكون تدريجية أو بطيئة نميزه بما له من 
على نحو عادى ؛ فانيا تفعل دائما فغعلها فى ادراكنا للأاشباء فى الفيلم . 


وأهم مصادر الاضاءة فى مفهوم استعمالات الضوء الجمالية هما : 
الضوء الأضشامسى والضوه التكميق ٠‏ فالضوه الأسياسى عو المصبادر 
الرئيسى والأقوى للنور الساقط على جسم عند تصويره ٠‏ وفى الطريقة 
الكلاسيكية لاستخدام الاضاءة الرئيسبة يوضع مضدرها عاليا على جانب 
هن الكاميرا وفى دواجية الجسم ٠‏ ومن هذا الموضم يوفر ضوءا حادا 
مباشرا على الموضوع ٠‏ وننتح معه ظلالا داكنة محددة المعالم ٠‏ ورغم عدا 
يمكن للضوء الأساسى أن يوضع فى شتى الأداكن ٠‏ وحيث تتحرك 
شخصية ها فى ارحاء المنظر يمكن أن تتواجد غدة اضاءات آساسية » 
واحدة لكل موقع هن مواقم التصوير ‏ أما الضوء التكميق والذى يوضع 
عامة قرب الكاديرا على الجانب المقابل للضوء الأساسى ٠‏ فانه يفيد فى 
نخفيف الظلال التى تضنعها الضوء الاسامسى ٠+‏ فالضوء التكميلى اذن 


جزئما_عل انتشار الاشراق فى المنظر ٠‏ ففى عالء هدينة الجزائثر الناصمع 
بساضا بفيلم « دعركة الحزائر » لن بظهر جليا أى جسسم أبيض كلية ' 
والعئيس كسسحتيقع فى عالم قملم 0 تكبير 0 المزر كنس بالألوان الحمراء 
والخضراء والزرقاء ٠‏ ونفس الشىء هم الضوء «نفصلا عن اللون ٠‏ فالجسم 
التكسشية ؛» فكليا اقتربت ششندة الضوء التكمسل من شدة الضوء الأساسى . 
قل وضوح الجسم ٠‏ وهكذا يتطلب تقدير الضوء » فى المقام الأول ٠‏ 

ونستعمل كلمة ٠‏ أساسى » بالنسبة للضوء أيضا بدلالتها الأعم 

فيتاك الاضاءتان العالية والمتخفضة اللتان تؤثران قى وضع الاضاءة 
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الشاملة ٠‏ اذ عندما تكون الاضاءة الشاملة منخفضة يصبح معظم الديكور 
مغتيا فدما عدا قله فحسب من المساحات المضاءة حيدا ٠‏ أما الاضاءة العالبه 
من جهة أخرئى فلا تسميم الا بقليل هن المعتمة نسبيا ٠‏ اذ الانارة ناعمة 
منتسرة والطابم العام للمنظر نر مشرق + وفيا بسن الاضاءتين العالية 
والمنخفضة تقع مسيتوبات متدرحة هن الاضاءة تنتضمن تدريبحات عديدة 
من الرهادبات ( قى الافلام أسود/أسضص ) والظلال الواهنة والنور 
الهادى: هموزعه بتوازن واستواء ٠‏ 


والى جانب هذه الاستعيالات لصطلمح « أسالمى » فييا يتعلق 
بالاضاءة ت يوحد أيضا استعيال شعلق بالروح العاطفية للينظر ب وبهذا 
فى تكون المناظر العالية المفتاح مكثقة العاطفهة حادة الانفمالات » 
والمناظر المتنخفضة اد منها فى ذلك ٠٠‏ فالاضافة غالبا ها تلعب دورا فى 
روح المنظر العاطفية + ومع هذا فانة لا بوحد ثناظر ساشر ين الاضاءة 
العالية والمنخفضة وين م العالية والمنخفضة فى درحة عاطفيتها ٠‏ 
#الاضاءة العالية فى قيلم ات ٠ه‏ ٠اكس )١51/١( / ١١*84‏ تضيف 
اثترا فى الروح العاطفية المنخفضة فى تضوير المخرج لوكاس المستقبل » 
بيدا تضيف الاضاءة المنخفضة اثرا فى الروح العاطفية العالية 0 
اأوكلاعوما القاحلة ذات العواصف الو فى فيلم « عناقيد الغضب » 
١595 9‏ غ اضاءة ثالثه زر نسسيسة تتمثل فى الضوء . الخلفى ٠‏ فعندها ا 
هنظر ما باضاءة خلفية . يرد الضوء من الوزاء وعادة من فوق الموضوع 
المصور ٠‏ واذًا كان الضوء الخلفى عو الضوء الأساسى الوحيد فى النظر , 
تتبدى معالام الشخص الخارجية ولكن تبقى تفاصيل وجهه مبهمة غير 
ممئزة نسبيا + وبضم الضوء الذلفى المستخدم كضوء أساسى مع ضوء 
أساسى آخر هوضوع على جانب الجسم ( ضوء تعزيزى وهو ضوء يوضع 
على الحنب فى مستوى أدنى من الضوء الخلفى ) تضاف خاصبة الأبعاد 
الثلائة الى الجسم بفصله بصربا عن خلفية المنظر + وعلى النقيضص من 
ذلك » تممل الاضاءة الساقطة من الأمام هباشرة الى تسطيح مظهر الاشباه : 
٠«خففة‏ من تشكيل الوجوه ومقللة على الاجمال من احساس المتفرج بنسيج 
البنية وتحسيمها ٠‏ ويبميل وضع ضوه أساسى على الجنب الى تحديد معالم 
الجسم الخارجبة كبا نرى فى تضوير نورهان ماكلارين لاحدى رقصات 
فيلم « رقصة ثنائية » (0 ١958‏ ) وهو قيلم لا ينسى لأشكاله المضاءة من 
جوائبها وهى تتهادى فى فراغ تجريدى ٠‏ 





وقد استخدهت الاضاءة الماخفضدة غالبا مقترنة بعناصر مرئثية أخرى 


لاخ 


لاضفاء فظهر شر نر «شسثوم على الاماكن المحلية ٠‏ حيئما انتج أورسون ويللز 
نسخته السنثيائية لقصة فرائز انفكا , المحاكمة » (1934) صور مناظر 
عد ند ناضاءة لخفضة ٠‏ وقد ساعد هذا فى اضفاء فننتات الظلمة 
والاحشباسس والتشاوم على المناظر ٠‏ وهى سمات ملاثمة فى حءلتها لتلك 
الحكابة الكثيبة المزعجة كالكابوس عن رجل انهم وحوكم من أجل جريمة 





وكات الاضاءة المنخقضة سبمة جوهرية لازمة لتبار كامل. فى 
السينما الأمر يكية - هو الفيلم الاأسود ٠‏ وقد أنتجت حقبه ١‏ الفيلم 
الأسود , هذه خلال سنى الأر .ءات أى أثناء وما بعد الخرب الغالميه 
الفانية - أقلاما مثيرة من نوعية آذلام المخبر السرى لبوجارت ( الصقر 
المالطلى غ9١‏ ) وحكاية الذئب الوحيد ( العطلة الأسبوعية الضائعة 
ىع ) والدراما المدسه الوراقعة ( المنزل الكانن بالشارع رقم ؟؟ 
!| ) وصسلودراما لاستكشاف ال._مكلوجى ( دترجة الابيضاض 
وع؟! )ع ٠٠‏ وتحت هذه الظلال الى خلقنيا الاضاءة المنخفضة فى تلك 
الأفلام السوداء كان الأبطال يعقدون مواعيد لقاءاتهم الغرامية ويتطارحون 
غرامياتهم ويتربصون فى كماثنهم ٠‏ ولم تكن الأجواء الكثيبة المشئوهه 
المتواترة غالبا للغملم الأسود تقبل التصور أو التصديق ندون الاضاءة 
المنخفضة ٠‏ 


و'نخلق الاضاءة العالبة فى الأفلام الموسيقية كفيلم جباك ديمى 
بد قضات روشةورث الصفعرات ١94 ١‏ ) أو ضلم ستاتل دوانس بر العشاء 
نحت المطر » (؟95١)‏ حوا دزقئا مشمسا فياضا بالحيوية والتفاول 
بناسب دوح عالم كثيرا ما ترقصص فيه الشخضيات بدل المشى و تغئى بدل 
الكلام وحسث تواتى الفرصة ودنتهى كل شرء على خير ما يرام * 


ويمكن التمادى بالاضاءة الساطعة الى حدود متطرفة ٠‏ تنشضويه 
(كائدس السابق ذكره بالمنظر الافتتاحى فى غيلم ٠‏ الفراولة البرية » 
على خطر باماتغدام خام عال العباين 4 مزق في باتني هله ايقن 
للاضاءة المفرطة التى تشضاعف التناقضات وخشونة الصورة المصطنعة 
وتبايتاتها القاسية ٠‏ 


و يقدم لنا “قل من الفيلم الموسيقى « كاباريه + )١1919(‏ من اخخراج 
بوب فوس والفيلم الدرامى ٠‏ الملاك الآزرق » )١145+(‏ من اخراج جوزيف 
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سويا فى توحيد حدث الفيلم ٠‏ فهذان الفيلمان يستفيدان استغادة حمه 
ميتازة هن فنون التمثيل والماكياج والازياء والديكور والاضاءة فى تصورهها 
الحماة الألمانية وغى تعانى تباريم تدهورها وانحلالها ابان العشرينات ٠‏ 

وتحتوى الدكورات المستخدمة لمناظر فيلم « كاباريهة » ببيلهى 
الكيت كات على آلوان مبهرجة صارخة وديكور غزير ٠‏ بينما الاضاءة 
باهرة الى أبعد حد ٠‏ وتتميز عروض المثلين باستعمال الماكياج والأزياء 
على ندو عديم الذوق : يرتدى رثيس التشريفات ( جويل جراى ) ملابيس 
السهرة مع هاكياج أبيض ثقيل + فى عنين تضع سالى باولز ( ليز! مينيللى ) 
.حمر شقاه تقبل اللون : ورهموشض مئاعة ضخية ؛: وطلاء أظائر أخضر 
تراندى فساتين متبرجة مطرزة بالخرز ٠‏ 

| وهى سلسلة طويلة من نقلات القطع المتعارضة ؛ يقارن عالم الملهى 
بالعالم خارجه ٠‏ وتتناوب عناظر حراى »«يتباللى وهما يؤديان دوريهما فوق 
المسرح المبهرح فى زبنته المسرف فى اضاءته ‏ الظهور مع وناظر على 
شاكله مناظر أحلاف الثازى السفاحن وهم يضربون رجلا فى حارة 
مظلبة ٠‏ وتعبر السمات الاخراجيه التى اختيرت للمناظر المضورة فى 
سلهى الكيت كات تعبيرا هرثيا عن البهجة الزائفة , والانحلال والخوف 
السائد فى المانيا ها قبل النازية ٠‏ 


وفى « الملاك الأزرق » نرى معلما باحدى المدارس الثانوية فى 
منتصف عيره ( اميل جانتجز ) وعو يحاول هنع تلاميذه من زيارة ؛ لولا » 
( مارلين ديتريتش ) نجمة الاستعراض بملهى الملاك الأزرق ولكن يصبح 
هو نفسه متيما بها الى حد يهجر معه حياته الأولى ويتحمل مهاثة السعى 
وراءها ٠:‏ 


وتعطى الديكورات فى ه«لمهى و الملاك الازرق » سس وتمى مناظر داخلة 
ضبقه همعقدة احساسا بالحبس وااحاصرة ٠‏ فالمسرح الذى تمشل غليه 
لولاا بغض بما فيه من اكسسوارات ٠‏ والديكور الباذخ المسرف ( الشميه 
بديكور « كاباريه » ) يعبر عن التباهى الرخيص المبتذل الذى مير 
هذه الحقة ٠‏ 

ويتضافر أآداء ديتر يتش وزيها وماكياجها وطريقة ارتباطها بقية 
الشخصيات ( وبخاصة المعلم ) جمبعا لتظهر الانعزال والتهكم الساخر ٠‏ 


التذوق السيتبائى ‏ - 55 


وكل حركة منها تفصح عن التحذل الأخلاقى ٠‏ وملابسها هثيرة بشكل 
فاضح وماكياجها .غرط ٠‏ وهى /غنى ألحان العصر الساخرة بصوتها 
الغامض المبحوح + وتعرض الخصافص الاخر اجية لداخليات علهى 
٠‏ الملاكد الأزرق » على المتفرج العالم المتفسخ الذى يصفه القيلم ٠‏ 


٠١‏ الصوت 


يشكل الصوت نسيحة وموقعة ونوعينه وعلاقته ثم يغياية ت 
وسيلة اخرى للاحساس . يحبك الفيلم أوفهمه + ويتضسين الصوت في 
الفيلم الحؤزار والموسيقى ٠‏ وسوف تستفيد من فيلم أورسسون ويللز 
د المواطن كبن » )١194.(‏ فى ايضاح الكثير هن النقاط التى تناقشس فى 


هذا الفصل ٠‏ 


الصوار : 

ربيا كون الحوار هو السمة الصوتية البارزة التى يستجيب لها 
المثفر جون بغاية البسر والقبول ٠‏ فلا شىء فى فيلم من الأفلام أيسر وصوةا 
الى نفوسينا هن معنى الغليات التى تنطق بها الشخصبات . وادراك المعنى 
الذق تتلمسة فى الموار ضرورة لازمة فى الكثرة الكاثرة من الأفلام ' 
والكلمات أيضا تعرض معظم السماتث الصوتية الأاخرى الموجودة فى 
الفيلم ٠‏ وسوف ثنناقس هذه السمات بعدئذ فى هذا الفصل ٠‏ 


الوسبقى : 

نستظيع الموسيقى أن تضيد المزاج أو الحالة النفسية والجو العام 
والنقشعة السائدة * وعهى تغيد أيشا كوسيلة انتقال بين اللقطات مثلما 
بحدث حين نستمر ابينما المنظر يتبدل الى مكان أن زمان جديد ٠‏ ويؤدى 
أسلوب الموسيقى فى أفلام عديدة مهية التعبير عن الحقبة المصورة ٠‏ ومح 
لك ٠‏ لاتقدك مكان الم و سسسمى فى القمدم بدور خارج نطاق الصددث. ٠‏ ومن 
الممكن ادماجها فى الحدث على بد ممثلة عندما 'تدير مفتاح راديو : أو تغنى 
أو 'نعزف آلة موسيقية ٠‏ 


ه١‎ 


ويحوى نيلم « المواطن كين » تنويعة رالعة هن الأساليب الموسيقية ' 
بدءا ؛ بالمارش العسكرى » الذى يصاحب عناوين الجريدة السينمائيه ٠‏ 
ولأن المارشات العسكرية كانت تضصحب عادة الأخباز السيئيائية الفعلية , 
فان استخدانها هنا فى تبلى « المواطن كين » يضفى على الجر بدة 


ويسبغ لحن كنيب مستغرف استخدم فى مشهد الافتتاح جو 
الغفموض والتشااؤم عل تصونير وفاة كين فى قصير هلذاته الباذخ 
زانادو » ٠‏ وتبعث هذه السمات همرة أخرق حسين تصاحب موسيقى 
مشابهة المنظر الذى يتحدث فيه تومبسون الى زوجة كين الثانية ٠‏ سوزان 
الكسناندز » وهو مخبر صحفى يبحث عن القضة الحقيقية لحياة كين ٠‏ 
اذ عند هذه النقطة كتنف الغموض. شخصية كين : وتقدم الموسيقى دليل 
تعرفنا غلى ذلك ٠‏ 
وبتستمل الفشنم على دار را ققبة ٠‏ ( اذ يشترى ٠:‏ كين ده دارا 
للأوبرا تشحمعا أطرابة غير موهوية ‏ سوزان ‏ علل أن تغدو نحمة أونا 
لسحظى شرف انتمائه للعالم الأو برالى ) وتعزف كين وضئة تخر در 
كين الانبساطية وولوغه بمباهج الدنيا ٠‏ وفى نزهة خلوية يتغنى إلفنانون 
بالحان الجاز التى تشيمع شعورا طبيعيا دافثا يقابل جدلا عنيفا يجرى 
بن كبن وسوزان ٠‏ 





أوحه الصوت السينمانى : 


( 1+ ال لنسيج : 


و الطبقة ( عالى » خفيض ) ثم الطابم ( أجشش » أجوف . رقيق ) ٠‏ 


ويستهل فيلم « المواطن كين « بش كل متميز .مشاهده بأصوات 
حادة عنيفة تستحوذ عللى اناه المتفر جين وتركزه على الصور الجديدة 
فول الفشاشة ٠‏ مثال ذلك : من اختام اليا لليبشضيهد الذى ' بموت 
فه 2 يتم 2 عى الحر بده العتعتائئحة وهموسيقاها المخلحلة 


0 


فانتبآين 'الأصنوات فى نشيجها كمنا فى المنظر. الذى يدرب فينه 
الخد “هدر لي الاضصوات: تلبيدة بليدة”:"تترس_5وغة”» تدعى م أسوزان7» 
مستخدما نغماث «زخيمة ' تاعمة- + وتعطل: معالم نسيج الصوت جميعا فى 
مهد صور بالبيت الذى قضى فيه كبن صباه فئ كولورادو ٠‏ لقد قررت 
أمة أن تستمح بمن يتبناه حتى “تتهيأ أمافه الفرص التى تعجز عن 
توفيرها له ٠‏ ونسيج الصوت دليل على حالة العلاقات الأسرية وقتذاك : 
فصوت أم' كبن أشدها حدة واجشها طابعا . واعلاعا طيقة + هما ندل 
على سشنيطرتها على أبيه. ٠‏ وصوت الأب عو الأهدأ والأرق والأعذب , تنغيييا 
بين أفراد الأسرة. ٠‏ وصوت الطفل كين.. وسط بين هاتيك المعالم. » ابحاء 
با كتسنابهة سمات شخضبيته من, كلا آنونه + 


[ ب) المومع : 

تدرك الاصوات فى الفيلم. على أنها : قرييبة أو حتوسطة المسنافة 
أو بعيدة عن الكاميرا * وقد شدو أيضا كأنيا أها على الشاشة أو خارحهاء 
وعندما تكون الأصوات على الشاشة : فانها تعمل بالتعاون عم العناصر 
المرئية لترسم حدود المكان الذى يجرى فيه الحدث الفيلمى ٠‏ وعندما تكون 
خارح الشاشة ؛ تتوفر لها امكانيات تعبيرية هساثلة تماما اتلك التى 
تتوفر للضور المرئية خارج الشاشة * نسمع الصلوت فى قاعات قصير 
« زانادو » الرحيبة خافتا فنحدد أن هموقعه بعيد ٠‏ ويشعر المرء بالمسافات 
الشاسعة التى تفصل بدنيا ونفسيا بين كين وسوزان فى هذا المكان ٠‏ 
وعلى النقيض » تأتى الاصوات داخل هقر الصحيفة حادة ثاقبة » فتعطى 
احساسا بالمكان الضيق المحصور الذى تشتغل فيه هيئة التحرير ٠‏ 

وفى هنظر النزهة الخلوية الذى سبق ذكره ٠‏ يتسارع وقع 
التوليف فيما بين المغدين وآلجدل. الناشب بين كين وسوزان » تسارعا 
تدريجيا الى أن يخرس كين شكاية سوزان بصفعة من بده © فى هذه 
اللحظة ' السسمع صرخة امرأة من خارح الشاشة على ها يبدو ٠‏ ربما تكون 
صرخة خوف أو نشبوة » فمصدرها مجهول ولا يسعنا فحسب الا أن 
نتصور موقعها ومعناها » وعى فى غموضها تستحوذ على خيالنا ٠‏ 












( ج ) الثمط أو النوعية : 
فى تفص المناس سسات ٠‏ عتاما تصاحب امو سسبقى ا 3 لخلفمة أى 


1 


الموسيتمى التى لاتنبع مباشرة من الحدث ) منظرا ما ؛ فانها تضفى سمه 
غير واقعية » أو غير طبيعية على الحدث ‏ وغالبا ما يلعب التعليق الروائى 
من خارج الشاشة دورا ممائلا ' وعللق العكس من ذلك ٠‏ روحك الأصوات التى 
تتميز كجزء من المنظر الطبيعى ( هثشل الحوار والضحك ووقع الأقدام 
وقعقعة السسارات وشقسقة الطبور ) تضسف بسهولة نشمة واتعسة 
أو طبيعية الى الحدث المصور ٠‏ 


وفى « المواطن كنن » استغلت واقعية الاصوات الطبيعية. لصالح 
منظر داخل مكتبة تاتشر التذكارية لكى تكشف عن غطرسة شخصيه 
الوصى على كين ٠‏ اذ بينما ينقب المخبر الصحفى فى سجلات 7انشر عن 
قرينة تهدى الى همعنى كلبة كين الآخيرة « روزياد » نستمع الى أصوات 
يتردد صداها العميق فى أرصاء المكتبه ( حوار ؛ دبيب أقدام , تقليب 
الصفحات فى هذكرات تاتشر ) مفصحة عن خواء شخصية تاتشر الرجل ٠»‏ 





وطغيان ؛ الصوت ‏ فوق ‏ - التعلبق الروائى * ( حيث لايرى 
المعلق ) بواسطة الاشخاضص الذين يقابلهم المخبر الصحفى 2 سددا فى 
الزهمن الحاضر ونستمر طوال عرش أحداث الماضى ٠‏ وهذه الطريقة فى 
استر جاع ما نتذكره الشخص عن كبن تضمم المتفرج على مبعدة ما من تلك 
الأحداث الغابرة + كما أنها تقاطم اطراد التغمة الواقعية السائدة فى 
مواضع كثيرة من الفيلم ٠‏ 


غياب الصوت يمكنه أن ينشىء مزاجا أو حالة نفسية ٠‏ وأن يعوق 
مسار حدث ؛ وأن يركز الانتباه على عناصر مرثية حاسية : وأن يثنيى 
عنضر التشويق ٠‏ وقد استخدم غياب الصوت فى .مشهد الافتتاح بفيلم 
٠‏ كبن » للتعبير عن سنيطرة حضوره * اذ قبيل موته مباشرة 2 ينطق 
بالكلية "الفامضة « روزباد »": ثم تعقب فترة سكون يجسم فراغ عالم 

كذلك يضري السكون أطنابه على قصر ٠‏ زانادو » فى نهاية الفيلم ٠‏ 
فقد رحل المخبر الصحفى تومبسون بعد اعترافه بفشله فى اكتشاف معنى 
كلية « روزباد » وتتحرك الكاميرا سابحة فوق المقتنيات الهائلة التى 
تزخر بها قاعات القصر ٠‏ وفيما عدا الموسيقى الخلفية لايوجد صوت * 
ونترك وحدنا لنتامل هذا العالم من الاشياء الساكنة التى لاساة فيها ‏ 


د 


لقد حفل الفيلم نمناظر تبدأ بأصوات حادة تحذب الانثباه للحركة 
والمحادلات والحفلات والموسسيقى ٠‏ والآن بأنتى السكون بمثا به تفاقضص 
ملحوظ ٠‏ وانه لفى هذا السكون ينجلى سير « روزيباد « * 





( هه ) بالنسية للعناصر الآخرى : 


يمكن لصوت ها أن يرمز أو يتعارض أو ينعزل عن ملامح الفيلم 
الأخرى ( بما فيها الأصوات الاخرى ) ٠‏ ويمكن لصوت مولف مع صوت 
آخر أو عنصر مرئى أن يكونا سويا ترابطا واقعيا أو غير هتوقع ( متزامنا 
أو غير متزامن على التوالى ) ٠‏ 


وعندما ولف الأصوات معا ؛ بتعين غالبا أن ينشا نمط ايقاعى من 
نوع ها . حتى حيثما تكون الاصوات الأصلية المكونة له غديمة الشكل 
أو هيولية هشوشة ٠‏ وبشىء من الحرص والاعتمام فى تنظيم الأصوات 
يمكن ابكار ابقاعات متميزة تحوى كثثرا من السمات التى نقرنها 
بالابقاعات الموسيقية + وقد استخدم الصوت أيضا كأساس للانتقالات 
التى تجرى بين اللقطات ٠‏ 


ثمة قطعة توليف لا تنسى لاحتوائها على تناظر صوت مع عنصر مر ثى 
ترد فى هنظر بتذا كر به كيعر الخدم يوم أن رحلت زوجة كن الثانبة 
عنه ٠‏ وينحصر شريط ذكر ياته باءاية بصيحة ببغاء تمثل توجع كين لهرت 
سوزان من القصر ؛ ونهاية بلقطة ل : كين اليائس منعكسة الى مألا نهاية 
كبا يبدو فى مجموعة من المرايا ٠‏ وبهذا بنسجم العنصر المرئى همع الصوت* 


ومشهد النزهه الخلويه السابق ذكره مثال للصوت ( اغنية الجاز ) 
عدف تنائشه مع أسود الملامح الأخرى ٠‏ 


وفى المنظر الافتتاحى تتحرك الكاميرا الى لقطة قريبة جدا تسجل 
شفتى كين وغو انمثم بالكلية الغامضة ٠‏ روزباد » ٠‏ واتعزال الكلمة عن 
كل الاصوات الاخرى حولها يسبغ عليها مغزق يثئفق وموضكعها الر لبسى 
الذى تشغله فى الفيلم ٠‏ 


ومع أن الصوت طوال فيلم ٠‏ كين » متزافن فى أغلب الاحيان ' 
فهناك مناسبات يكون فديا غر ذلك * مثال على النوع الاخر عو تلك 
الموسيقى المصلصلة الخفيفة التى تسمعم كخلفية وقت اطلاع المخبر 


الصحفى على هدكرات تاتشر فى المكثبة بجوها الساكن الكئيب هتثتل 
جو المقاير ٠‏ ظ 


ويمكن للحوار والاضوات. الأخرى “بالبيئة أن تتناسق لتتتج: نمطا 
ايقاعيا ٠‏ فالحدث فى فيلم « المواطن كين » يتميز بايقاع متقطع ٠‏ 
والمناظر تفتح بطريقة قاسية وسريعة وعالية الصوت ٠‏ والحدث سريع 
الخطو : والوقائمع بقع بغته والشخصيات تغدو ونروح على الشساشة 
هاتيك المميزات هو ذلك الذى ينتحل فيه كين ههية المحقق : وهو هلىء 
أهنا أقامات سوئة ماعرة 5 صر “كت الفسه وأنني من معاوتييسة 
لبلاند وبر نشسنا ين الى رجل ٠ه‏ زنان 4 اسسر إبعع اليج بدعى مشمتر كاوتر 
ريسغل وظيفة المحرر المسثول للصحيفة ٠‏ ويتهال كين ومعاوناه على كارتر 
بوابل من الاسماء والاوامر والتعليقات ٠‏ وفى غمرة ارتباكه المطبق 
سنتف بر كارتر هذه التاحية أو تلك مصافحا بيده شخصا غير «مقصود 
أو مخطئا التعرف على الآخرين + وخلال ععذه الربكة كلها بحاك الصوت 
فى أنماط ايقاعية ٠‏ صوت كين وهو يجار بالأسماء ويصدر الأوامر أشبه 
نمو حة صاعدة وعابطة . وجهود كارتر المتعثرة تتسسم بالتدناوب بين 
تناغمات لفظة كاسحة حين يظن أنه عل حق ون عبارات هترددة 
متقطعة النغمات حين يظن أنه على غير حق ٠‏ 


والحوار فى الفيلم متجزىء تى الغالب . مع شخصيات يقاطع بعضها 
البعض على نحو «تكرر ٠‏ ويدل ايقاع الحوار على عالم السرعة والتنافس, 
الذى تعيش فيه الشخصيات - كيا أن الكلام المتجزىء يضفى طابعا 
واقعيا على التحقيق الذى تجريه لجنة مجلس الشيوخ حول تاتشير : يبدو 
من الطبيعى عند أناس بحدون وقتهم ثمبنا حدا أن شكلموا شذرا فحسب . 


وقى المنظر حيث يواجه الرئيس جيم جيديس 160088) 1703ل كلا من 
كين وسوزان وزوجة كين الأولى اميلى : بتهديده بفضح العلاقة الغرامية بين 
كين وسوزان ؛ 'يكثسف الكلام المتجزىء عن نقص مؤلم فى التفاهم ٠‏ 
ويحاولان تقديم مبررات ولكن المقاطعات المتكررة تمنع تكملتها ٠‏ ويشسعر 
الجمهور الذى يعلم براءة العلاقة بين كين وسوزان ‏ بالاحباط لعجز 
الاثنين عن توصيل الحقيقة الى اميق ' 
وى الغالب تلجأ الانتقالات فى الفيلم ‏ التى تتم متقئة بطر يقة 
تسمحوذ على انتباهنا ‏ الى الاصواتت: الغليظة العالية كاساسس لها ٠‏ 





لالد 


كذلك تم الكثير .من نقلات القطع مع الصوت بطر بقه تبقى على الاستمرارية 
بمهارة وحذق * وقد أمكن اجتياز قرابة خمس عشرة سنة من مرآعقة 
كين بتوليف صوتى عندما يتمتتى تاتشر فى نهاية لقطة من اللقطات 
٠‏ عيد كريسماس سسعيدا » للصبى كين ثم يقدم فى بدايه اللقطه التاليه 
نهتثته بعام جديد سعيد الى كين وعو شاب ٠‏ وفى مثال آخر على شاكلته 
بصبح تصفيق كين استحسانا لغداهء سوزان فى أؤل لقاء بينهما هو تصّفيق 
مؤيديه فى اجتماع سياسى ٠‏ و»ذا المثال الآخير على التوليف العندات 
بقيد الى جانب اتمام الانتقال ين هذين الزفاتين والمكانين المخعة 

فى ربط حياة كين الخاصة نحياته العامة ٠‏ 





( و )التفاعل مع العناصر المر ثيه : 


لكى نعطى صورة واضحة عن الكيفية التى يعمل به' الصوت 
متقاعلا مع العناصر المرثية » لابد لنا من أن نفحص عن كثب شربحة صغيرة 
من فيلم . هى فى حالتنا هذه المشهد الافتتاحى الآسر من فيلم اورسون 
وردطللز « لمسة الشر » ؛ الذى يحتوى على لقطة واحدة فقط . وعى لقطة 
طويلة ملحوظة تستغرق عوالى ثلاث دقائق ٠‏ ( واوصاف المشهد تكلب 
ببنط ثقيل باصطلاحات معينة وتحلديل اسهد ببنط عادى 
تركز الكاسرا عل يد نعالي جهاز نفجر قثيلة زمنية فى وصك الشاضة ٠‏ 
د نرى وجه المتآمر ٠‏ وحتى تجهز القذبلة يغيب الصوت ٠‏ ثم نبسمع 
مسو ب رارم اس د ومو حو رصا ات اي 1 
الكاميرا عينها على القنبلة + ويستخدم الصوت جزئيا لخلق مكان الفيلم ٠‏ 
اذ ينشىء صوت جهاز التوقبت آماسه للصورة فى عين تنشىء الضححكه 
الناعمة على البعد خلفية لها + وكلا الصوتين ناعمان وهادثان ٠‏ وهذا 
التماثئل فى اللسيج والححم بحعل «دقارنة المواقع التسبية للاصوات فى 
المكان سهلة تقريبا ٠‏ ولو كانت الضحكة عالية لتعذر تحديد موقعها 
بالنيسة للقسلة والعكتكة الصادرة عنيا * 


نبد دقات الطبول الابقاعية عقب صوت الفضبحكة مباشرة ٠‏ 
انها تهيوء جوا هن الاثارة ٠‏ وسوف تستمر هذه الدقات الابقاعية حتى 
بعد زررع القشيلة فى سكل السيارة ٠‏ اختفى المتآهر عن الأانظار وباخد 
صاحب السمارة مخلسهة فبها ٠‏ 


وتتح رلا الكاميرا بحدة الى رحل وامرأة بسيران خلال مدخل 


باه 


مسقوف بعيد نحو المنآمر الذى يندفع عبر الشاشة من اليمين الى اليسار 
ويتركها خَالِيه ٠‏ عندئذ ينجذب انتباه المتفرج بدرجة أعمق فى المكان 
بوجود الرجل وامرأة ٠‏ وينتقل الرجل وامرأة من اليسار الى اليمين ٠‏ 
ويتراجع المتآمر الآن بسرعة بالغة ( أيضا من اليسار الى اليمين ولكن فى 
امامية الصورة ) ٠‏ ودلوح للعيان أضخم فاضخم جرما وهو يتحرك ٠‏ 
ضاعف مظهره المتضخو احساسنا بجو الشؤم الذى يسود المكان ٠‏ 


ولا بفهم الحدث فى هذه المقاطع هن اللقطة بسسهولة + اذ ما 
العلاقة مثلا بين زرع القنبلة وبين الرحل والمرأة القادمين على البعد ؟ ضد 
بن ندير استعيال القسلة ؟ 


بعدو المتآمر بمحاذاة سور نحو سيارة . وتلاحقه الكاميرا على مستوى 
الأرض ٠‏ انه يبت القثبلة فى صندوق السبارة ٠‏ يظهر الرحل والمرأة : 
بر كيان السيارة وينطلقان بها بعمدا ٠‏ الآن نعلم لماذا ذعر الر جل المتامر , 
لماذا اندفع بمثل عذة العجحلة , وضد من توحه القنيله ( ولو أننا لا نعرف 
هن يكونان ٠ ٠)‏ 


تصعد الكاميرا الى أعلا . وتبسنا عناوين الفيلم وتتنطلق 
الموسيقى ‏ موضوع ينذر بالشر ٠‏ وترجع الكاميرا متصاعدة خلف بناء 
دحاور للموقع ٠‏ تتحرك الكاديرا نعدو البسار بوحاذاة سطح المينى بينها 
نتوالى عثاوين الفيلم «طبمع متراكب على سطحه ٠‏ بعدلذ تمرق السميارة 
«ختفية عن الانظار وراء المملى ٠‏ وعندها يتم تحرك الكاميرا دارا بموحاذاة 
ساح البثى » تلتقط صورة السسمارة فور ظهورها من ورائه ٠‏ عذا الظهور 
تم الاختفاء : تم الظهور كأ نمه للسسارة ( مع تحر ك الكاميرا والسمارة بنقس 
السرعة ) ينمى انقاعا يعزز الاحساسن ( المتواجد الآن ) بأن الكاميرا لها 
وحيةانظر. شارقة قوق ستوى البقر ب واغبى أن 'نظرثها للاحداك التى 
نسجلها تتعدى قدرات البشر على الملاحظة ٠‏ انها تمد عنقها عاليا لتخرج 
بفكرة عامه عن الموقء. كله ٠‏ فهى تتحرك فوق السطوح ؛ متوارية عن 
الانظار أو محلقة كالطائثر الطنان ٠‏ وتغير من اللقطه 2 ( ضبط 
جهاز التوقيت فى القتبلة ) الى اللقظة العامة ( الزوجان فى طريقهما 
الى السسارة ) * وبالتدعيم المقدم هن الموسيقى الرئيسية المتذرة بالقر 
المستطير . يضفى حضور الكاميرا وتحركاتها جوا غامضا رعيبا 
على ما تحدث ٠‏ 





#رث 


تستمر اللقطة ٠‏ مع تحرك الكاميرا تدريحيا اسفل ( غير محسوسية 
تقريبا ) الى مستوى الشساروع ٠‏ وفى الوقت ثاته » تستدير السيارة ببطء 
الى شارع رئيسى ٠‏ تتحدد معالم هذا الشارع بشدة بفعل الديكور 
الطبيعى ٠‏ فالبواكى الممتدة على جانبيه تتلاقى على البعد ؛ مهيئة بذلك نوعا 
من الاطار الطبيعى للسيارة وههمى تنطلق فى وسط الشاشة + وتساعد 
الاضاءة فى ابراز أثر التأطير الطبيعى ٠‏ وتسبق الكاميرا أمام السسيارة 
بمسافة مبنى ضخم تقريبا اذ تعترض طريقها مؤقتا عربة « كارو » عابرة ٠‏ 
وعلى هدى هذا الحزء من اللقطة تستحث حركة ا موفضموع المعصور 
حركة الكاهميرا ( أولا المتآهمر والآن السمارة ) ٠بعد‏ ذلك تنحرك الكاسرا 
ستعدة أكثر أمام السيارة التى تسلك الشارع المنبق +*وتستمر العئاوين 
والدقات الابقاعة ٠‏ 


بعد هذا تهبط الكاميرا لتلتقط صورة شارلتون هستون وجانيت لاى 
وهما سيران فى الشسارع المحاور للسسارة التى تمر دهما فى هذه اللحظات 
#وسيج اح عا اسرد ويدوا ٠‏ ثم تواصل السير بعيدا 
عنها ر لق خارج السافة ٠)‏ وينم ” ظ نستمر الكاميرا فى 'نراجعها القهقرى , 
يتحدث لاى وهستون ولا نسمع مايقولان لبعدنا الكبير عنهما ٠‏ يساعد 
ملسهما عل التعبير عن الحقية الزمنية التى يصورها الفيلم ‏ وهى منتصف 
القرن العشرين ٠‏ 


بمر الناس سراعا بالقرب دن الكاميرا ٠‏ يظهرون على الشاشة فحاأة 
دون أى استعداد لدخولهم ويختفون من عليها بنفس الحال ٠‏ 


وعينا فى هيذه اللقطة لم نتبين بعد مواطىء أقدامنا * نحن تعلم أن 
السيازة التى تحمل القثبلة تسير أمامنا ولكنا لا نعلم من ععما لاى وهستون 
أو ال م هيا ذاهسان ٠‏ وأى وحدة اتوحك دن هذا كله متها الكاهيرا 
البصيرة بكل ما حولها ٠‏ تتتابع العناوين ٠‏ وتنسحب الكاميرا فى تهايتها 
لتهبىء رؤية آعم لهستون ولاى وتتلاثى الأوسيقى <بن نسمع أول <وار 
فى الفيلم » صوت من خارج الشاشة يساأل : « هل انتما هواطنان 
أمريكيان ؟ » ونرى أن الصوت لرجل يظهر بالتدريج فى نطاق الصورة ٠‏ 
ويتحدث هستون اليه ٠‏ وبتضح أن الرحل أحد حراس الحدود وأنه يتعرف 
على هستون كمحقق فى قضايا المخدرات ٠‏ ويسال زميل الحارس هستون 
ما اذا كان « يحد فى أعقاب عصانة مخدرات أخرى » ٠‏ وتتكشف شخصية 
لاى باعمارها زوجة هستون ٠‏ 
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1 توقفمت” السسارة عند 'الخحدود ٠‏ يظهر ركابها فى خلفية الحدتث » فى 
الوقث اللى يكو فيه لثى وضصتون مار الاهتمام الأول اثنادء نقاشهما مغ 
حرس الحدوذ > لا تستجيب السيدة القابعة فى السيارة.لآسئلة الحرس 
حول مواطنتها- ٠‏ وبدلا من ذلك ٠‏ تقول أنها < تشعر- ددوشة 1 
رآسسها 7 ه 5 لسسممح للسسارة باتشاز لسر الخدود . 


:..نمكن رؤبة. لاى وهستون فى طريقهما نحو الحدود بيثما السيارة 
تنطلق يعيدا عنها ٠‏ ويقبل الحراس بزيهم الرسمى نحونا خلال المكان 
على الشاشة ء هارين بحوار الكاميرا وعم بختفون خارج الشاشة ٠‏ 


تستمر الدقات الابقاعية ٠‏ وستمر الناس فى الظهور الخاطف عبر 
الكاميرا دون توقع وفى الاختغاء عنها فحأة ٠‏ وتنقل المنا ملاحظة لاى 
هل تعرف أن هذه المرة الأولى التى نلتقى فيها معا فى بلادنا » معلومة 
أنها حدود الولابات المتحدة تلك التى احتازاها منذ قلبل ٠‏ وعند هذه 
النقطة ٠‏ تنتزامن حركة الكامرا مع حركة لاى وغستون وهو يقول : « هل 
تدركين انتى لم أقبلك منذ أكثر من سباعة ؟ » وما ان يتعانقان حتى يدوى 
صوت اتفحار . ينظران سباز الساشية خارج الخاخر نحو متسادر الانفحار 
الذى حدتث بعبدا عنهها خارج الدشباشة ٠‏ 


ظ كح الع السينماتى ... 
قال 'موخرزو 211 فين _كتبائه : وعد الحيالن ه.' ه أن. تقول ها عنى 
الواضفتع المجمالى لد شى * 4 وأت تقول مادا يمل بن اشى* آخخر 0 


حم (للحوظة ب" ألنى مدل تنما وبي نظ خائمة عن ملبيعة افلم 
تفترض سلفا أن جميع | الأحكام المتعلقة بقيلم ما ١‏ بديغى أن تضاع بالاشارة 
الى خضائضه المرثية أو تمي وان يا المرء للفيام ب 
لو يدنه أو عدم وجدته 2 لروم الفكاعة 'أو افتقادغا ولعتناصبيره الجماليه 
الأخرق لا شبأآن لها بالموضوع ٠‏ والمشاعر التى ملتدرها فيام سيتتالى 
لا“علاقة لها بها يتكون الفثئلم عليه : هكذا .ينضى هذا التصؤر المعهّؤؤد الذى 
بتغاضى عن ملامح بالغة الأعمية للفيلم ٠:‏ 'والفيلم “ مكل اق غل شر" 
ذو 'قدزة على التاثر فى المتفرحين ٠‏ والناثرات اسنتحانات لحافز -: تلم 
المتفر تون على الفيلم أن يعر جوا باسناس أو انطباع عن اشىء ٠‏ امأ فى الفيق 
و مثلة عن أشباء مشوعة ) . ويسنتطيعون أن يشعروا بانفضام'عن الخدت 
( أف بانسماح قيه ) ويستطيعون أن بتفعلو١‏ ازاء تطور فى سنياق الحكانية 
ويستطيعون أن يستجيبوا بنقيص شخصية. من الشخصيات.: ولكى نصل 
انقستا نتضاتص الفيلء الجمالية سغئ علينا أن (أخذ عمده 0 
الشعورية فى الحسيان * ْ ظ 


ويتناول عيذا الفصل تأثرات الفيلم والبرهينة على؛ إن وصف الفيلم 
لا كتمل الا بالاشارة البيا ٠‏ 





المكان الفيلمى وتأثيره 


سوف بقتصر الاهتيام هنا على الوسائل التى يؤثر بها المكان. فوق 
الساشة: على المتفرج ٠‏ 


- يا 


المكان فوق الشاشة ثنائى وثلاثى البعد معا + وطابعه الثناثى البعد 
مستمد بالطبع من حقيقة أن الصور الفيلمية تعرض على سطح هستو 
١‏ ثنا نى البعد ) * وهن م بمثرز أن ترف كل صورة فقبلبية مثل اللوسية 
الزيتية . ذات تصميم على سطح ثناتى البعد يمثل جوهر ما يخشيره 
المتفرج ٠‏ ويحاول بعض المخر حين أن يؤكدوا على المظهر ذى البعدين بابتكار 
تكوينات فاتئة خلابة عل مستوى الشاشة تجتذب انتباعنا اليها ٠‏ 


ويبدأ معظم المخرجين فى خلق ايهام بالواقع ٠‏ ولتحقيق ذلك 
بضعون الأشياء ويخرحون الحدث الدراهى داحل الكادر بطرق تيدف الى 
اضفاء سمات العمق على المكان فوق الشاشة . ويبيكن أن بكون الابهام 
مؤثرا انماما ٠‏ وحينما تجول الكاميرا فى موقع تختلج فى صدور المتفرجين 
مشاعر أشبه كثيرا بتلك التى يحسونها عندما يسيرون هم أالفسهم فى 
أرجائه ( ولو أن الرؤية والسمع وحدعما يعبلان فى ادراك المكان الفيلمى 
بيئما فى ادراك المكان الواقعى فى الحياة يلعب الوعى الح ركى دورا مماثلا ) 
وحيتما تكون الكاميرا سناكنة يعرض الفبلم الأشياء وكأنها اما أمام أو 
خلف شىء آخر أن عل بريه إل فل امات من المتفرج ؛ واما بمثل 
المبيزات الأخرى الثى تخص أدراكنا اليومى للمكان ٠‏ 

ويمكن معالجة المكان فون الشاشة بمفهوم الموقع ( حيث تكون 
الأشياء أو الناس داخل المنظر الطبيعى الذى نشاهده أماهنا على الشاشة ) ؛ 
والبعد والاتجاه ( لتلك الأشباء من واحد للآخر ) ؛ والامتداد ( المساحة 
التى + تشغلها الأشباء فى نطاق الكادر ) والمجم ( حجم وشبكل الأشماء 
فوق الشاشة ) ٠‏ وباستعمال المخرجين كل هذا يبتدعون فى كثير من 
الاحوال صورا فيلمية تتسم بثنائية وثلاثية البعد كليهما ٠‏ وفى الحقيقة ؛ 
نتضسمئن الكثير من أقوى المؤثرات فعالبة فى الفبلم تلاعما هتداولا بن 
الاستواء والعبق ٠‏ فالحدث الذى يشكل تصميما مخططا على السطح ذى 
البعدين ويكون أيضا حركة مقنعة فى العمق الظاهرى للشاشة اثما يقدم 
تجربة أكثر ثراء من حدث مقيد بواحد فقط من النظامين المكانيين ( الثثائى 
أو الثلانى المعد ) ٠‏ 














أها كيف تتوالد التاأثئرات فهذا ها نوضحه فى تحليلاتنا التالية 
لأجزاء مقتسسة من أربعة أفلام ٠‏ 


انقاذ بودو دن الغرق ( ١95:9‏ ) 
فى فيلم حجان ريئوار « اثقاذ بودو هن الغرق » يحاول بودو ٠‏ ابن 
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الطبيعة , الانتحار القفز من فوق كوبرئ. بباريس الى أعماق نهر السين * 

و بعادز رحل بمثل صورة مصغرة للحياة المتمدنة وراءه لينقذه ٠‏ وبينما 

غو يسبح جهده الى عنيث ‏ يتخبط بودو. + تتحقبه الكاميرا بطريقة. تحمل 
المتفرج الى مر كز الحدث ٠‏ ومع هذا , لم يكد يصل الرجل الى بودو حتى 
نجد تغيرا جوهريا فى وضع الكاميرا نحو منظور بعيد له تأثير مذهل على 
احساس المتفرج بالمكان + واللقطات الأولى لمشسهد الانقاذ أخذت من على 
ضفة النهر ٠‏ وبزاوية تصوير يبدو منها النهر ضيقا ‏ شريط رفيع فى 
المكان عل الشاشة ٠‏ أها عملية الانقاذ الفعلية فقد عرضيت من وضع بعيد 
للكاميرا على مقدمة مركب تمخر عباب التهر + مما يؤدى لمنظور ‏ النهر 
فهيمن فيه على المكان فوق الشاشة ‏ يمنح المتفرجين احساسسا رهيبا 
باتناع التنهن ٠‏ اكثر هن ذلك ؛ 'نترك نقلة القطع من مركز الحدث 
ر الانقاذ ) الى اللقطة العامة ( أعلى النهر ) المتفرجين يترقبون بأعصاب 
منوترة عمليه الانقاذ . وهم عل مسافة قاصية عنها الآن ٠‏ 


ان احساس الاتساع الذى يعانيه المتفرج ذو وظيفة موصسولة 
باللقطات التى 'لى الانقاذ ٠‏ اذ ها ان يبحمل بودو الى الشاطىء حتى يتقلص 
المكان ++ وحينما يثقل الى بيت منقذه لا يكاد الممثلون يستطيعون المرور 
بجائب الكاميرا ٠‏ وفى داخل البيت يتفاقم احساس المتفرج بالانحباس ' 
فكل شىء مزدحم ومحشور ومتكوم ٠‏ همع التصاق الكاميرا بيجر بات الحدث ٠‏ 
ويحس المتفرج الآن بالتناقض بين الخصائص المكانية لبيئتين : هن ناحية » 
منظر النهر الطبيعى الطلق ٠‏ ومن ناحية أخرى , هنظر المنزل المتمدين 
المنغلق * وهكذا تم التعبير عن معنى رئيسى للفيلم هو أن بودو ابن الطبيعة 
الذى تطمئن نفسه لحياة الطريق البسيطة ؛ لا يستطيع العيش قى نطاق 
المدنية الضيق الحبيس * 





وقرب لهاية الفيلم ٠‏ قبيل أن يعود بودو الى حياة الطبيعة ٠‏ تعطى 
لقطتان هرة أخرى احساسا للمتفرج برحابة المكان الذى يحتاجه ٠‏ فاللقطة 
الاولى لا تحتوى ابتداء على أى حدث حيث تحوم عين الكاميرا فوق لهر ٠‏ 
ثم يظهر على بين الكادر قارب يحمل بودو الذى يحتضن فتاة كانت تخدم 
فى الببيت الذى نقل البه بعد انقاذه +٠‏ وفى القارب أيضا نرى الرجل الذى 
انقذه وزوجته ونوتى للتجديف ٠‏ ويدبر بودو بط_يقته التى لا تحاكى ‏ 
أن بقلب القارب رأسا عل عقب ٠‏ وتظهر اللقطة الثانية قبعته طافية عل 
سطح الماء + وبعد هذا ؛ لا يستبين أى حدث ويترك انتباه المتفرج أثناء 





نذا 


خاتين اللقطتين لكى ور كزعل معالة. المنظر الظييعي + فالكاميا تعبر. يها 


عن عودة بودو الى حيث يستطيع أن يعيش : 


الرحل الثالث ( ١15594‏ ) 


فى فيلم كارول ريد « الورجل حل الثالث » تولك احساس بالقلق هن 
خلال استخدام التأطير الرأسى باستيرار ٠‏ اذ على مدى الف 
زاويه التصوير متعاو نه مع هذا التأطير الرأسى حيسث تسود الزوانا المتحبة 
الى أسفل والى أعلا ٠‏ بيثيا تضاعف العناصر المرئية الأخرى ‏ مثل التغرات 
الدائيه للخلفيه والقطع المتكاثر الى همناظر يحرى الحدث أثناءها ‏ من أثر 
التأطير وزوايا التصوير فى خلق احساس بالقلق فى المتفرج حول بيئة 
الفيلم : 


ويدعم توليف الصوت الحالة النفسية التى خلقتها عناضر الفيلي 
المرئبة + ويتردد ضدى ضوت مالكة العقار فى القاعات بينما المحققون 
يتحدثون الى الشخصية التى تلعب دورها فالبى ٠‏ فالصوت مثير للحنق 
والارتباك ٠‏ وتحمل الموسسيقى الخلقية الحاضرة دائما والتى تعزف على آلة 
القانون هذه السمة المثيرة المحيرة الى اللقطات التى تتوالى فيما بعد ٠‏ 
وفى النهاية عندما يحاول غارى لايم الهرب خلال شبكة محارى المديئة ؛ 
تتكرر هده الأصوات : ويتردد صددئ آصوات مفطارد به فى أرحاء المحارى . 
ولا يعرف هارى موقعيم . وبالتالى لا يعرف الى أين المفر ٠‏ وانتهى ينا 
الأمر الى توقع أشياء غريبة فى هذا المكان / ولذا نندمج وجدائيا اكثر 
فأكثر مع رد فعل هارى للاصوات التى تطارده ٠‏ 





شيرلوك الصغير : ( ١9375‏ ) 


فيد الاندماج الوحدانى الذى بستخرجه قبلم « الرحل الثالت ؛ 
من أعساق المتفرجين فى أن يجعل ذلك الفيلم اقرب للتصديق * ولو جرى 
شواء يبتع بالقعل عملية الاندفاج الوجدانى مع شخصية ما ٠‏ فانه يمكن 
أن نؤدى الى الكوميديا 9 


فى قيلم باسندر كبتون « ششميراوك ال#مغير » نرى كبتون عامل العرض 
جهان العرضي السينمائى ليختل مقعدنا فى الصضالة + وبعد مشاهدته الفيام 
فترة من الزمن يتجه الى موقع الشاشة ثم يدخل فى الفيلم ذاته + ولكن 
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معظم المتفر جين وقد أخذتهم الدهشه من فعل يخالف الواقع الى ههدا 


لت > مم3 بينيا يشبارك كبتون فى المواقف الجارنة قى سياف 

ويرتبط تأثير هذا المنظر بعلاقة المتفرج بيكان الشاشة ٠‏ اذ عتدما 
بجلس رواد الفيلم فى اماكنهم بالصالة ٠‏ يدركون أن ناك مكانا آخر . 
هو مكان الفيلم الذىق شاهدونه * انهم متنبيون داثما ( وان كان نبصفة 
عامشيه عادة ) الى وجودهم فى مكان ثلاثى البعد مالوف فى دار السيئما ؛ 
ولكن اتتباه المنفرج مركز على المكان المتغير فى الفيلم + وتتطابق عينه مع 
عبن الكاهيرا وهى تتحرك خلال مكان الفبلم ٠‏ وتنتابه المساعر والأحاسيس 
التى تراوده لو كان فعلا يحول فى أرحاء مثل هذا المكان ٠‏ 


وسحتفظ مراناد السيئما ١‏ بصقة عاميشية هر 5 أخرى ) يتواخ هن 
التنه الى أن المرء لا يستطيمع الانتقال هن مكانه الى حيث تحرى وقائع 
الفيلم ؛ فليس ثمة مكان يمكن أن يعبره بين المكانين ‏ مكانه بالصالة ومكان 
الفيلم ٠‏ وينبتى اقرارنا بأن ما تلاحظه أمامنا هو «١‏ مجرد شربط سينماثى » 
على مثل هذه النوعبات الأساسية هن التنبه ٠‏ وعتدما يقوم كيتون بعبوره 
المستحيل لهذا الكان اللاموجود بيتنا وبين الفيلم يغمرنا احساس حى 
شديك بعنثية الموقف ونصدم بهذا التحدى لما نعتقده فى علاقتما بمكان 
الفيلم 4 وهدا أسياس ال مرح الصاخب الناحم عن ذلقف * 


معركة الجزائز : أول حب ٠‏ بحيا حباته 


فى مشهد مبكر هن فيلم بونتكورفو « هعركة الجزائر » وأثناء اقتياد 
رحال الشرطة لقائد الثوار « عل » الى المخفر . بوصف تاريخ حباته بصوت 
يظغى عل التعليق الروائى . ومن دية هرثة ( باستخدام ها يسمى بالصورة 
النطاطة ) يخلق المشهد احساسا بالانفصام المكانى ٠‏ وباحساسه المكبوت 
بالمكان يمبل انتباه المتفرج الى الثر كيز على التعليق ٠‏ 


وتستخدم حيلة ميائلة لسبب مختلف فى أول غمل من اخراج 
اكسسليان شل وهو : أول تب 1519 ) سكث استهدفت أحزاوه 
لمكرة منه الى احتواء المتفرج فى تفاصيل ديكوره الروسى ذى الطراز 
العتبق ٠‏ وأثناء نقاشش حول طبيعة الحربة , نصور الحدث بزاويه موديةه 
الى أعلا فوق سماء صافبة ٠‏ ومهرة أخرى ؛ كما فى فيلم ه معركة الجزاثر » 
بفقد المتفرج احساسه بالمكان ٠‏ لكى يولد فى هذه الخال مزاجا نفسيا 
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ملائيا للحوار التجر بدى الداثر عن الحرية ٠‏ وربيا أدى الديكور المادى. 
المحسد الى صدام هع طبيعة النقاش وأحال المنظر الى نوع هن السخف 
والعيث ٠‏ 

وانمثلا لهذا المؤثر ( أو بالأخرى ؛ فعكوسيه ) ثماها فى الذغن تصور 
حان - لوك - جودار فى فيلته م تحيا حياتها ٠‏ ( 1535 ) نقاشا بين 
عاهرة وفيلسوف فى مقهى * ونثاءر أدوات المقهى المعهودة من أطباق 
ومناضد وحرسشّونات - لافراغ التقاش هن أفكاره العظيمة السنامية ٠‏ 


الزمان الفيلمى وتأثيره 
ينقسم الزمان فى الفيلم ‏ والدذى يحمله الترتيب والسرعة اللذان 
تتعاقب بهما الصور والوقائمع والاحداث واحدة اثر أخرى ‏ الى ثلاثة أنواع : 
زمن درامى ٠‏ وزمن طبيعى . ثم زمن تأثيرى ٠‏ 


أما الزمن الدراعى فان هقتضيات السكة ورسم الشخصيات والموضوع 
وغيرها من ملامح التطور الروائى تَوْسْيسته ؤتبعيه + ويمكن للاحداث 
الضخمة ذات النطاق الواسع جدا . مثل حرب 'ابليون ضد روسيا ‏ أن 
تصور من خلال الزمن الدراهى قيبا ل بزيد على ساعات قلاثل ‏ كما فى 
النسخ المتعددة لهسم ا الحزرب والسلام » " ومن المعهود عتدها تصور 
حادثة ما بلغة الزمن الدرامى أن يحذف الكثير منها ٠‏ اذ لا يلزم المشاهد 
ان يرى كل هراحل الحدث لكى يتعرف عليه أو يتمثله ليشكل جزء! من 
د كل » هقنع كاف هن الناحية الجمالية ٠‏ 

وعندما يحاول فيلم من الأفلام أن يعرض كافة أطوار الأاحداث ؛ 
يتدخل. زمن آخر :. واعنى. به الزمن الطبيعى ٠‏ والقلة القليلة جدا من 
الأفلام بيت باسرها وفقا للزمن الطبيعى ٠‏ وابرز مثل ملحوظ منها فيلم 
كليو هن الخامسة الى السابعة » راخراح آنييس فاردا ٠ ) ١915‏ فهو 
تردق طوال ساعتن سكا به ساعتن فى حماة اهرأة ذات يوم مغن لا شَى: 
اكئر , ولا شىء أقل ٠‏ أى أن الزمن الطبيعى يشير الى. تركيب فيلمى 
للأحداث بنفس معدل البرعة الذى كانت تتيحدث به فى العالم خارج نطاق 
الفلم . 

وتنسق الأحداث فى الزمن التاثرى بغية أن يكون لها تاثيرات. معينة 
على احساس المتفرج الذاتى بالزمن + وهن ثم تنفذ بعض المناظر المعتمدة 
عق توانيعب وسرعة الاحداث لتبدو كانيا تبطىء الحركة , والبعضي الآخر 
كانما ببر طائرا . 
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حادثة فى آوول كريك 


يعتمد تآاثر فيلم روبرت انريكو « حادثة فى آوول كريك ٠‏ (؟5١)‏ 
على التفاعل الحاصل بين أنماط الزمن الثلاثة التى ذكر ناها من قبل ٠‏ 

حين سدا الفيلم ٠‏ تنتخذ الاستعدادات اللازمة لتنفيذ حكم اعدام 
بالشنق فوق كوبرق سكة حديد يعبر أحد الأانهار ٠‏ تحرق شتى الطتقوس 
والاجراءات اللازمة فى طريقها المرسوم طبقا للزمن الطبيعى من حيث 
أن لحدث بمرمته معروض للعيان / بما فيه من فترة انتظار طويل بعض 
الشىء الى آن تشرق الشيس ٠‏ 


وعندها ثدار المشنقة ويهوى البطل الى حتفه » ينقطع الحبل به فيتدفع 
الى أعماق الماء أسفله حمث نحاهد للتخلصص من قيوده ٠‏ وهذه الوقائم 
تحرى على نيط التصوير القاثم على الزمن الطبيعى + وهع ذلك ؛, تسحغ ىق 
وقننا طويلا جدا الى حد أن يشسعر الرائى بآن الرجل لن ينجو بجلده ٠‏ 


ويصعد البطل الى السطع وهناك يلق جزء عاطفى معبر عن الفرحة 
العارمة ببقائه حيا يرزق + ويحمل هذا جمهور المتفرجين على أن يغير 
طريقة ارتباطه بالفيلم هن رؤتهم الفلم كتضوير لرحل. يخاول أن 
يرب من الاعدام الى روته كمعالحة شاعر يه غير واقعية للحاو له عجرب * 
وعلل هبذا بغدو الزمن الدراي حو الشكل السائد - 
#سعم ‏ 
الاعدام منالا 0 ف ل وتعرض ا لاقتفاء 71 الزن 
بالحركة الدبطيثة ٠‏ تو دم الى الحركة الشطيثة عند هذه النقطة هن 
سياق القصة له اثره فى طمس احساس المتفرجين بالزمن ٠‏ اذ يستطيعون 
الآن أن بضعوا فى اعتسبارهم امكانية آن يكون الهارب قد أسنرع فعلا ذى 
فراره بيا يكفى لافلاته ٠‏ الآن تحطى احساسى المتفرج بعلاقة المحكوم عليه 
بالاعدام بمطارديه - ومصاولة هربه البطيثة الى حد لا يعقل يناظرها الآن 
عبلة مطاردة بطبئة الحركة ..٠‏ 


وفى نهابة الفيلم يفاجأ الكثيرون. باكتشاف أن الهرب لم .يكن اكثر 
من وهم تحقيق أمنية ٠.‏ لقد .بدأ جمهور المتفرجين يتخدع بهذا الفيام 
الزهن التاثرى لفيلم « حادثة آوول كريك ٠ ٠‏ اذ عندما شترب الرجا 


ا 


من بيته . لا تنفتح البوابات من تلقاء نفسها فحسب بل تبين حركاته 
نحو زوجته فى لقطات هتزاكبة ٠‏ وتحطم الاصطناعية البادية فى هذه 
التصويرات القالب الواقعى الذى يميز معظم محاولة همربه ٠‏ وما ان يصل 
الرجل الى زوحته حتى ترتج رأسه للخلف وتتم ثقلة قطع الى. لقطة له 
وهو يتدلى من الكوبرى ٠‏ ومع أن المتفرجين قد يشعرون بأنهم مخدوعون ٠‏ 
خانهم أيضا قد. يشعرون باشباع جمالى' * فاضصطناع البوابات التى تنفتح 
سحريا وتواكب اللقطات هياهم لادراك أن حادثة الهرب وهمية ٠‏ وبهذه 
التحيزات فان الفيلم الذى لاح كما لو كان خدعة ‏ ثثير فى النقفس 
احساسا بالمواءية ٠‏ 


وتعمل الملامم الأخرى لحادثة الهرب همع الزمن لتجعله قابلا 
للتصديق ٠‏ اذ سمحرد آن. يتصيل الرحل الى متحدرات النهر التى سوف 
تعجل بهر به تدور الكاميرا 5١‏ * وهى مر كزة على أعالى الشسجر ٠‏ وينسجم 
النشكل الدائرى الور مع نظا ره فى المنحدرات الماثبة * وحيتما يلم 
الرعن الصاطيء تستمل الرككات النن تصني عظهر1 رقيقا باعتا عل 
البيثه المحيطة ”9 تعبر عن الهزة الشعورية التى تحيش فى صدر البطل 
عند تحققه هن نجاته ٠‏ وأثناء عدوه فى مسالك الغابة ٠‏ تبدو الغابة 
كانما تقود خطاه قدما وهى تستترجع الطريق أمامه * ونرى طريقا محفوفا 
بالأاشجار يصبم الاطار اللائق للقطة تسبغ ذاتيه متميزة على الكاميرا : 
بقع الرجل وهو بيذرع الطريق بشق النفس ٠‏ فتقف الكاميرا عليه ثم تسبقه 
بعض المسافة لتنتظره هناك حتى بنهض من عثرته ويبدأ من جديد عدوه 
المحموم ٠‏ كل ههاتيك الملامح تضفى على تصوير عملية الهرب طابعا تعبيريا 
ابنا * وهى حين تعمل هتضاقرة مع الزمن تثرك المتفرجين فى زيبة 
من كيفية تقديرها ٠‏ 


بيدا فيلم آلان ريثيه م هبروشييها حسببى » ( ١509‏ ) بهدور قوية 
عد بدة للقطات الاشيلاء البغرية تفسم هحالا لمناظر الدمار التووى التى 
أفسح بدورها هجالا لصور هن العباق الجبسى ٠‏ ان متاظر التدمير النووى 
رهسبة هروعة ومشاهد العشرق الجسدى غائمة مبهمة ٠‏ ولا يستطيع المتفرج 
أن بفهم أبة صلة ربطت بين الحب والحمال والحنس وآأشلاء من جثث البشر 
والتشير والقشلة الذرية ٠‏ 


وعندما يتقدم الفيلم فى هساره ٠‏ يذكر الرجل ( وهو يابانى بدعى 


1 


عيروشيما ) باستمرار المرأة ( وتعرف باسم نيفرس على اسم موطنها فى 
فرنسا ) بانها سوك تسى الأشماء التى ينبغى أن تهمها اشد الأهتيام + 
سوف 'ننيسى التدهير النووى : سوف : ننبى الهوان الذى كايدته من جراء 
حبها لرجل المانى ابان الحرب العالمية الثانية 


وتتكرر فكرة نزوع الانسان الى نسيان الأشياء الهامة فى حياته عند 
ابل معط :فى القيلن .> ولكن: المنفرج كي ععاناتة مسق تجرية الفيقم ابس 
بعملبة سيان مسابهة . اذ يبدل الفيلم بصفة متكررة الصور القوية التى 
ابتدأث تنطبع فى وءى المتفرج بأخرى : وعقب انتهاء الفيام يكون الاحساس 
اللحتدم بتلك الصور القوية المبتدئه قد تلاشبى ٠‏ وهذا التأثير على المتفرج 
زمنى بطبيعته . لأنه مرعون بتعاقب شىء ها فى الفيلم ‏ وهو فى ذه 
الحالة تعاقب الصور ٠‏ وعل هذا . فان هاتيك الصور الابتداشة موحودة 
لا لآنها تتواءم جماليا مع اللقطات التى تتعاقب فحسب بل لأنها أيضا تعطى 
المتفرج تجربة النسيان ٠‏ 


مثل « هيروشيما حبيبى » بستأثر فلم « المواطن كبن » لويللز بعد 
الزمن المثر الذى يؤكد معناه ٠‏ 


يوجد فى الفيلم ثلاثة أآنياط من الزمن ٠‏ اول نمط . وهو الزمن 
الحاضر ٠‏ يسرى على مدى الغملك كله * اذ بنهض المخر الصحفى تومنسون 
فى الوقت الحاضر بعملية تنقيب عن الحقائق المخفاة فى حباة تشارلس 
فوستركين ٠‏ وتاخذه رياداته الى معاونى كين الأقربين فى تحرير الصحيفة , 
وهما بر نشيتاين ولبلايد ٠‏ تم الى زوحيته الثانية سسوزان الكساندر , نم 
الى سحلات الوصى عليه ج ٠‏ والترتانشر ؛ ثم الى كير خدمه ريموند ٠‏ 
ومن خلال ذكرياتهم عن كين . يتداخل نيط الزمن الثانى ٠‏ أى إالزمن 
الماضى ٠٠‏ * ويتركب التمط الثالث أيضا من سرد أحداث ماضية فى حماة 
كين ؛ ولكنه يختلف عن النمط الثانى فى أنه يكسر الاتحاه الطبيمى البق 
اتدفق الاحداث من الماضى الى الحاضر ٠‏ عرتقدة بالمتفرج الى الماضى لبيدا قضية 
ذاتبة مختلفه أخرى عن كبن - فهى تهز الندماح المتفرح محبرة اياه عنى 
العسباول عن صضصدق ها حرق وصفه الآن ٠‏ ودائثما يصسم السط اثالث 
للزمان نمطا ثانبا ٠‏ ويقاطع هذا النبط الثانى الحديد بالتالى نيط ثالث 
جد ود وهلم جرا ٠‏ 
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وعباك مثالا على كيفيه مقاطعة التمط الثالث سبياق النمط الثانى :فى 
اطراد للنمط النانى استقام من خلال اطلاع المخبر الضحفى توهميسون 
على سحلات تاتشر ‏ يرى المرء كبن أولا كصبى ممع أبويه ووصى المستقء 
الترى ٠‏ ج والتر تاتشر + ثانيا وهو أكبر بعام تقريبا يتلقى زلاجة هدية 
عبد ٠‏ الكريسماسن ٠‏ بمئزل آل تانشر ٠‏ بعد ذلك وهو شاب بتولى اصدار 
صحيفة ٠‏ وأخيرا يظهر كين رجلا أكبر كثيرا فى العمر وو يصفى نصيبه 
فى الصحيفة ٠‏ عند هذه النقطة . يقاطع الشكل والاطراد المعتتادين مشهد 
من النمظ الثالت : ذكريات برنستاين عن كين والتى تبد! باول يوم للاخر 
فى مقر الصيفة ‏ وعو حدث وقبع فى وت أسبق بكثير على النقطة التى 
نترك سجلات تاتشر عندها المتفرجين ٠‏ 


ويفيد مشهد النمط الثالث . حيث يتجاور وضعا كين فى علقولته 
ورجولته ( فى ختام مشهد للئمط الثانى ) فى توكيد الطبيعة الثنائية 
لحياته : يوها وهو رجل قوى نشسط ويوما ومو رجل عاجز 'نعس ذو حياة 
خاص.ه متصدعة ' ( كانت هذه الثنائية جزءا من النموذج الثابت المأثور 
عن الأمريكى الناجح فى ذاك الوققت ) ٠‏ 


زرفى تحد بد ها نصوزه الفيلم ٠‏ تستحق المقاطعات الزمنية وتأثراتها 
المتعددة الحوانب : كل هرة نعتقد فيها أننا نعرف الرجل . تعرض علينا 
صوزه ذاشة مختلقة له ٠‏ 


ينتهى فيلم أ + كيروساوا « ساتجورو » ( 1975 ) بنعركة مواجية 
سادورائية تحمل مضامين متعددة عن طبيعة الزمان فى الفيلم ٠٠‏ فالحصمان 
المشتر كان سانجورو ( توشيرو ميفون ) وهانباى ( تاتسويا ناكاداى » - 
بواجه. كل منهما الآخر وسيقاهيا فى غمديهما ٠.‏ وايداتهما .تتحرك ببظ» 
وثمات الوائق الى وضع الاستعداد ' يمضى وقت طويل عيلى غير العادة 
قبل أن يفترب المتبارزان ويشتبكا فى طعان ٠‏ ولكن حين يفعلان ينطلق 
الطين بدرجة هن السرعة تتمذر معها رؤيته © وسدد نساتجورو طمنة 
واخدة ويهوق عانباى ببظه٠‏ الى الأزض:+ فى الواقع ٠‏ يضوب ميفون سيقه 
من روصع الاستعداد مباشرة الى نقظة على حانب وخلف ناكاداى ٠‏ ومحاولة 
النظاعر بتوجيه طعنة تقضى ( كما يحدث فى كير من مبارزات السيف 


ددا 


من هذا القبيل ) بان تتضمن حركة متوسطة 'تبدو كأنها تخترق جسم 
تاكاداى ٠‏ لكن فى هذه الحالة . يزودنا خيالنا بالخطوة المفقودة ٠‏ 


وتدعم الموسيقى التصويرية جيدا هذا التأثير . بصوتها الواخ 
للأعصاب الذى تليهى البال ٠‏ على نحو ها تفعل لحظات الانتظار السابق 
ذكره فبل الطعنة القاضبة ٠‏ ولأآن معظم فيلم سانحورو » محاكاة ساخرة 
للطبقة السافوراشة ريما كان حذف الخطوة المفقودة صادرا قن دوح المحاكاة 
الساخرة ٠*‏ 


غرباء فى قطار 


يمثل فيلم عتشكوك م« غرياء فى قطاي ».( 115١‏ ) كلا الزمنين 
المسدود والمختصر ٠‏ قفى الفيلم : يهدف. نرونو ( روبرت ووكر ) الى تهيثه 
» حاى * ( فارلى جرائجر ) لتوريطه فى جريمة ازتكبها هو نفسه ٠‏ وليفعل 
ذلك يجب عليه أن يخفى دليل الاثبات ( ولاعة سجائر ) فى جزيرة معينة . 
ويرعل « برونو» الى الجزيرة ولكن :و جاى ».+ رغم ارتيابه فى نوايا 
برونو : لا بتمكن من تنتبعه احتى يكمسل مياراة للتنس ٠+‏ وينشا قدر من 
التوثر كبير نتيحة لنقلات القطع المترددة ذهابا وايابا بين مباراة التنس 
وتحركات برونو . التى نتضن رحلته بالأوتوبيس الى الجزيرة ٠:‏ وفقدانه 
المؤقت لولاعة السجاثر . وانتظاره التالى هناك ٠‏ ويتضاعف التشويق 
أيضا بما يقدمه التوليف من تذكرة دائمة بما يتتظر « جاى » على الجزية 
بعد انتهاء المماراة ٠‏ 


وتسم الرحلتان الى الجزيرة بطابع غريب أشهد الغرابة : رحله 
د برونو , (عندما يحرج ٠‏ جاى » فى هباراة التنس ).تبدو بلا نهاية ؛ 
بينما رحلة ٠‏ جاى » سريعة + وربيا كان أخسن ما توصف به غرابة هده 
اللطاردة انها ؤغانة تحر يف أو تفتيل: للزمن .+ اذ أن تخصيص أطؤال 
كتيرة من .ضريط الفيك لهما جمل) كلا من تحركات ه يروو الى الجري:ة 
ومباراة « جاى » فى الثتنس ميدودة الزمن بالفعل , بينما تقلصص الزمن 
'ثناء انتقال ٠‏ جاى » الى الجزيرة * 


الطبور : 


فى قينم غتشكوك 0 الور ١135395 ١‏ ) بتجمع أسراب هرا ثلة 8 
الصور المبار جية فى بلدة صغقيرة ونياحم سكا نها ٠‏ وفى ملتصف الفلم 


7/١ 


تقر بيبا يعترض مشاعد الهجوم التى تتعاظم شدة مع اطراد الفيلم ع 
مباشر فى «قهى قرية ٠‏ وقد أثار فرانسوا تريفو فى لقاء .مع هتشب 
تساؤلات خول طول المنظر و « ملاءهته » هى فى الحقيقة تساوؤلات 2 
و الشدة ء و ١‏ الوحدة + : ان كان عشهد المقهى طويلا جدا قفسوف نفقد 
القيلم اذن شدته ؛ وان كان لا بلائم الحدث فسوف بممل الفيلم اذن الى 


فقدان وحدته * 





وقد ركزت اجابة هتشكوك على مدى استجابة الجمهور ٠‏ واعترف 
بان المنظر المقدم فى مقهى القرية لم يضف جديدا الى تطور الحكاية , ولكنه 
قال مفسسا! : 





و +٠٠‏ شعرت بعد هجوم الجوارح على الأطفال في حفل عيد الميلاد ٠‏ 
وتسرب الطيور الصغيرة عير المدخنة ؛ وعجوم الغر بان خارج المدرسة ٠‏ 
أنه يتبغى علينا أن تمشح المتفر ين « راحة ه قيل أن يغودوا ثانيهة الى 
الضحك ٠‏ وشخصية السكر هماخوذة مباشرة عن رواية اليؤلف المسردى 
أو كازى ٠‏ وعالمة الطبور المكتيلةه ظر بغة مرتعةه تقر سسأ بت بكل الضدق : 
انث مصيب فيما تقول. + قالمنظر نميل قليلا الى الطول . ولكنى أشعر 
أنه لو استغرق المتفرجون فيه قفسوف يقصر تلقائيا ٠٠٠‏ انئى دائما أقبس 
طول أو قصير منظر ما بدرجة التشويق الذى يحمله للجمهور - اذا 
استغرقوا فيه تمافا فهو منظر قضر : واذا سثموا منه فلا بد أن المدظر 
طويل جدا » ٠‏ 


هذه الملاحظات التى أبداعا هتشكوك تبرز للعيان خاصية العلاقة 
ببب كل هن الشدة والوحدة ٠‏ وعلى نقيض النظرة التقليدية ٠‏ لبست 
الشدة والوحدة خصائص للفيلم فى ذاته بل للعلاقة بين ها يلاحظ على 
الشاشة وما يحدث فى قرارة نفوس المتفرجين ‏ وأعنى : آية مشاعر 
يحسون بها وكيف يرتبطون بما بلاحظون ( مثلا : استغراقهم فى منظر 
المفيى ) ٠‏ 


وطبقا لتفسير هتنشكوك لمنظر مقهى القرية : فانه يسهم فى مضاعفة 
كل من ششدة ووحدة قلى « الطمور » + واعطاء المتفر جين « راحة » عن 
الرعب يشحذ وقع الأحداث المرعبة التالية ٠+‏ وهكذا يسهم منظر المقهى 
فى هضاعفة ششدة الفيلم ٠‏ وهو يسهم فى تعزيز وحدة الفيلم بقدرته على 
اغراق المتفرحيل فى حدثه الدرامى ٠‏ 


نهنا 


الشمال عير الشمال الغرس : 


فى فيلم عتشكوك « الشمال عبر الشمال الغربى » ( ١155‏ ) يجحرى 
على لسان البطل ( كارى جرانت ) حديث يلخص ما جرى له خلال الثلث 
الأول من السلم ٠‏ ويغطى أزير الطائرات ( فالمنظر فى مطار جوى ) الذى 
بصم الآذان على معظم الحوار . وان كان ها يسمع قيه الكفاية للمتفرحين 
لدركوا أن الاحداث الغريبة الشياذة التى أصايبت جرانت يتم اختصضارعنا ٠‏ 
فالواقعة المذكورة تستغرق حوالى ثلاثين ثانية فقط . فى حين أن السرد 
الفعق للاحدآث ربيا استغرق ثلاث دقائق على الأقل ٠‏ عذا المؤثر يسمى 
الاتقصام الزهانى 1 1اأن1وم 2 قيادام المنظر سدو غير 
واقعى ؛ فان المتفرج ينفصم عن السنسق الزمنى للفبلم عند هذه النقطة ٠‏ 

لقد عززت ععظم أفلام عولبوود ابان الثلاثينات والأربعيئات اندماج 
الجمهور المتفرح بتسكيته فى مكان القيلم وزمانهة بوعى وتدقبق ٠‏ 
واستخديست وسائل عديدة : روعى تطوير مظير ثلاثى البعد شبيه جدا 
بالمكان التلاثى المعد الذى نعيش فيه كل يوم من خلال التنسيق الدقيق 
للأشنباء والممثلين والدنكورات : وأضفى الاهدمام الواءعى بنوعية. وتعاقب 
الأحداث فى القيلم على التسق الزمنى تماسنك الحياة البومية المعتادة ٠‏ 
ولعله الاحساس بالتسكين فى زمن القيلم هو ما أحبط فى منظر المطار 
شلك « الشعمال عبر الشمال الغربى » ٠‏ 

ويخدم هؤثر الانفصام من الناحبة الجمالية وظيفة من أهم ما يكون 
فى توحيد الفيلم ٠‏ فالانفصام بلائم الخط الروائى الشاذ ولن بلاثمه 
أن يتم تسكين المتفر حين فى زمن الفبلم بيثيا محتواه على هذا النحو عن 
الشذوذ ولذا ستحسن نقل المتغرجين خارج الزمن ٠‏ لم .شا عتشكوك 
أن يشعر المتفر حون بالراحة والاطمئئان أهام الأحداث الغرسة التى تنهال 
على حرانت * 

ويستبين فى النهاية أن الوحدة فى فيلم « الشسمال عبر الشمال 
الغربى علاقة قائية نين القيلم والحمهور المتفرح كثر هنها سمة هر به 
أو صوانية للفيلم ذاثنه ٠‏ فالعلاقة تكمن بين ها بيلاحظه المتفرحون ( حكاية 
شاذة ) وبين ما يحسون به ( انفصامهم عن زمن الفيلم ) ' 





من وحيات النظر الشائعة عن طبيعة المحال السسئنماتى أنه لا شىه 
اكثر هن همحموغ السديات المرثمة والصوتة : وأن الأحكام الحسالبة بشآن 


3 


فبك من الأفلام يمكن تأسسيسها على ما كان يمكن رويته وسماعه أثناء عر ضه 
على الشاشة فحسب ٠‏ وقد ينادى من يناصر وحيهة النظر هذه بأن البيانات 
حول مؤثرات: فملم بيكن اختصضارها كلية الى سانات عن السمات المر نمة 
و/أو الصوتية للفيلم بدعوى أن المتفرج عندما يتم استغراقه قبه أو 
الفصامه عنه أو تأثره بأبة طريقة أخرى ترعيا . فلا بد أن عناك سسمة 
مرئية أو صوتية للفيلم تنتزع هذا التجاوب من قرارة نفسه ٠‏ 


وعلى أى حال : ينجب على المرء لكى يتعرف على كنه المؤثرات اللتى 
يحتويها فيلم أن بعلم القدرات الادراكية لجمهور المتفرجين * فهاتيك 
القدرات. مستقلة عما يمكن هلاحظته فى الفيلم . وهكذا تكون هؤثرات 
السينيا قوى فى حوزة الفيلم تتحاوز حدود خصائصه المرئية والصوتيه ٠‏ 
[ التمييز ههنا يكبن بين ها يسمى بالخواص ٠‏ الجارية » و «ه النزوعية » ٠‏ 
فالسيات المرئبية والصوتية خواص حارية بينما السمات المؤثرة نزوعية . 
والخواصص النزوعية لا يمكن بالتحديد ملاحظتها ] ٠‏ 


وجهة نظر شائعة أخرى تحدد ماهمية الفيلم أكثر وهى التى تقول 
بأنه مجال مرئثى فى المقام الأول * ويبين تحليلنا السابق لعلاقة الصوت 
بسمات الفيلم المؤثرة ‏ ان مثل هذا التعسبم غر ضائب * وفى أمثلهة الزمان 
والمئان التوضيكة بيذا الفصل ارتكز تحليل السمات الجمالية للمتاظر 
التى نوقشت على أوجه المجال السسينمائى الثلاثة جميعا ( المرثية والمسموعة 
والمؤثرة ) دون تفضيل لأى منها على الآخر ٠‏ والبرعئة على أن أحد الأفلام 
سوف لا يصلح حماليا الا اذا توافرت فمه عناصر هرثية جيدة ‏ صادقة 
ولكن غير ذات صلة بالموضوع ٠‏ وحقيقة أن وجود عناصر هرلية جيد: 
التممم شرط الأزم كلسيات .الجمالية فى الفين ‏ لا تعنن أن آية' أسبة 
جمالية معيتة تستحدث أساننيا بعنصر مرثى أو أكثر ٠‏ وبعبارة أخرى » 
سوف يكون ألفيلم بلا ريب سطحيا وغير شيق وغير خلاب اذا لم تتوافر 
فيه عناضر هرئية مشوقة : ولكن حين ثتوافر السمات الجمالية فيه قلا حاحة 
بالعناصر المرثية أن تكون العاهل الرئيسى الفعال ٠‏ 


| 


؛ ‏ قدرات المتمرج 


فى الافلام + كما فى معظم الاشياء , تلعب توقعاتنا دورا هاما فيما 
تلاحظه ٠‏ وتؤيد المناقشة التالية لاسلوب جان لوك حودار فى صناعه 
الأفلام النظرية القائلة بأن المؤثئرات الجمالية الثتى يحققها هذا المخرج 
تعتيد حزثسا على توقعأت جمهورة المتفرج وآن هذه التوقعات هى بدورها 
نتاج الى حد ها للأوقات التى --02 فبها الفسلم ٠‏ وعده الحالة الموصواه 
بالزمن توضح شيثين : جزء من ماعية الفيلم يتخددذ بالأوقات التى يعرض 
المتف جين ' 


استغلال التوقع 


الانفقصام : 


فى أفلام حودار : كان حان.. لوك. ‏ حودار معظم سنئوات الستيثئات 
مشغولا بخلق معادل سيئمائى للاغتراب البريختى فى المسرح * ثقد 
شعر بريخت أنه لا ينبغى على المخرج ولا المتفرج أن ينظر الى المسرحيه 
ع آنها مهرب. أو تطيير للنفس ٠‏ ومن ثم وجب على المتفرج أن يغترب 
عن حدث المبرمية الدرامى ٠‏ ولم يرد بريكيت للمتفرج أن يدع التعايق 
الاحتماعغى للمسر يسية. وراعءه فى اللسرح بل أراده أن يؤثر على الكيفسة 
الثى يعيش بها المتفرج المبرحى منف رؤيتها فصاعدا ٠‏ . 


ومعادل جوداد للاغتراب البر يختى هو «-الانفصام ». :وينظم جودار 
كافة الموارد الوفيرة الهامة للمجال السيتمائى ويوجيها نحو غاية .فصنم 
متقرجيه هكانيا وزمانيا ودراميا * 





والى أن ظهر أول قيلم رئيسى لجوداز وهو , اللاشثُ » ( ١5951‏ ) 
بقبت القوة الدافعة المهيمنة للتعبير الفيلمى موجهه نحو نقل المتفرج الى 
يكان الفيلم وزهما نه وهر كزه الدراهى . وكتيرا فيا كانت الأفلام نيداج 
لقدرتها على نقلنا خارج حدود ساتنا المومية الى عوالم الحركة والخيال 
والتشوبى والدراما والتثافر والتساهى ميا وأبرزت كاميرات هو لبوود عل 
بد عوكس وفورد وهتشكوك ودونين مكان الحدث فى الفيلم + قدمت 
خاصية الأبعاد الثلائة وجعلت المكان الفيليى أشبه بالمكان المألوف فى حياتثنا 
العادية + وامتازت كاياتها ببدايات وأوساط ونهايات . وبيعكوسات 
دراسة ٠‏ وذروات ثم فوق كل هذا بتصوير شخصيات حيدة التدر بك 
ونجوم جذابة فاتنة * 


قاوم جودار كل ههذا ٠‏ وتمى أساليب فئية جديدة لنقل المتفرج 
خارج مكان أفلامه وزمانها وحدثها الدرامى ٠‏ فلا تتحرك كاميرا جودار 
داخل مكان الفيلم ٠‏ بل بدلا هن ذلك + تدور هنا وهناك . خارج المكان 
محومة حول أشيائه لا فيما بيئها - والمكان فى أفلام جودار غالبا ها يكون 
مسطها وفكلا ويحدودا ٠‏ 


ويستعمل جودار اللون بطرق مغايرة للأآفكار المرتبطة بوسائل 
الرسام الملون للتعبير عن العبق بوضع الألوان الأفتح فى أمامية الصورة , 
مع اشراقات الألوان الاخرى وهى تتلاشى تدريجيا بالارتداد بعيدا فى 
المسافة أو الخلفضة ٠‏ 

بعكس حودار عذه العيلية فى قبلم «ا تخيا حياتها , ( ١9355‏ ) 
رفلم « الصيثى » ( ٠ ) ١55!‏ ففى الفب لم الاسض / آأسوهة. 
٠‏ 'نحيا <ياتها » يكرر وضع الممثلين أمام حوائط موحدة اللون همع قرب 
الكاميرا منهم ٠‏ ويرى المتفرج هكانا ضيقا أمام الممثلين + وتميل الحوائط 
فى الخلفية الى حجب أى احساس بالعيق ٠‏ 

وفى فيلم « الصينى » يجد جودار زهرة من الشباب الثورى يعيدون. 
طلاء المبنتى ( الذى سيكون هقر خليتهم الشيوعية ) بلون أحمر موحد 
يصرخ فى وجوعنا ويقهر محاولاتنا لكى تلاحظ العمق ٠‏ وتتحد الأشيا؛ 
المكان الفيلمى مظهرا لايتفق والمكان الذى نحبا فيه عللى النصو المالوف ٠‏ 

وتستخدم المرايا بطر بقة همشبوقة لتشيوه المكان فى الفيلمين 
«نحبا حباتهاء و «امرأة متزوحةه ( 1955 + ) اذ تعمل فى هذين الفبلمين. 
بانسجام همع كأميرا ثابتة لتمنح الراتى احسساسسا بارتداده من المكان ٠‏ 





اللن 


وهكذا يهسف جودار الى تحقيق همكان يتصف بالتشويه والضحاله 
والاقلاق والتنفير , لكى يطرد المنفرجون منه - يقصموا عه أو يتقلوا 
خارحه + ويوضعنا على هذا الحو سوف تكون أقدر على تأمل أفكار القملم: 
واستيعاب تصويره للواقبع وفهم تعليقه الاجتماعى : وأهم.من هذا كله . 
تطبيق رسالته على احوال حاتنا اليومية »© 


و تتمثل توزام أخرق هن استخدام جودار للا نقصام المكانى فى الشاهف 
الافتتاحية للفيلم الأسض / أسود «٠‏ الفاثيل » (1555) ٠‏ ففى هذه المشاعد 
يدخل سودار عناضر عديدة ذات محتوى جرافيكى عال ‏ مثل الماصيقات 
والستائر الخلفية والسيام والانوار الخاطفة والصور الخحائطية + وتقيد هذه 
العناصر فى تر كبز انتباهنا على المظاهر الثناثية البعد لما نراه فى لطاق 
الشاشة * ولا لسعم كذليك زاوية التضوير ولا حركة الموضوع تك سنو دار 
على الاندماج التقليدى ٠‏ فالأولى تتحاثشى الحدث الذى يتحرك مبتعدا عن 
الكامرا ماشرة أو هتحها نحوهعا مباشرة ( ونتسهى التصو بر بمحاذاة مفحور 
العدسة ) . فمثل هذا الحدث ينيل الى احتوائنا أكثر كيرا من الحدث 
الذى يتحرك على خط بزوايا قائية على المحور ٠‏ كذلك يضفى التصودر 
اللامحورى على المكان ظهر ١‏ مسطكا لسسعنا ٠‏ و سل الثناس والأشماء عفك 
الى الظهور كأ نهم جممعا بحر كون على هستوق ةفرد . 


وفى فبلم « الفافيل ٠‏ يتلامب ودار بتوقعاتدا ‏ وهى توقعات 
يقلد ساخرا أخناس أفلام العصابات والخيال العلمى والكابوس اللا طوبوى 
[ ضه اليوتوبيا ] وكذلك الفسلم التسحيلى عن الديكورات المدثية ٠‏ وتحول 
هذه المحاكيات الساخرة دون اندماجنا مع ما نشاهده على الشاشة لأنها 
تثر درحة عالية الى حد ها من الباعد العاطفى ٠‏ 


ويقدم جودار أيضا الماعات أسلوبية الى أفلام سابقة ‏ وهى الماعات 
تذكرنا بأنئا ه نشاهد فيلما لا غير » ٠‏ فبتذ أن يدخل ليمى كوشان 
([ البطل ) الفندق بندينة الفاقيل الى أن يصل الى غرفته توحجد لقطة واحدة 
فقط - وهذه الالتقاطة الطويلة اشارة فى جانب منها الى أمثلة أخرىق شهيرة 
لشاعد طويلة ذون توليف ‏ لفيلم ف.و١‏ هورناو « شروق الشمس » 
( 151 ) على سبيل المثال ٠‏ وكذلك الافتتاحية السابق دراستها لفيلم 
وبللر كسية الشسر * وهع ذلك تختلف غذه الالتقاطة الطوبلة عن اللقطات 
التى تستحشرها فى الذهن ؛ فى انها. تفصم المتفرج عن الموضوع ذى 
الاعتمام الاعظم ٠‏ فالأعيدة والقوائم وجدران المصاعد والظلية تدخل بعننا 





نا 


وبين ليمى كوشان وهو يسجل اسية فى دفتر الفندق ثم وهو يسير برفقة 
المصيفة الفاسقة الى غرفته + وتقوم هذه الأشياء المتداخلة مقام نقلات 
القطع فى اللقطة الطويلة وتفيد فى الاقلال من تببهئا الى طولها ٠وأهم‏ 
من هذا انها تقيد احساسنا بشخصية تتئقل خلال مكان يمكن تمبيزه 
بوضوح ' 

دلبل آخر على أن ها تشاهده هو هحرد شسلم هو أسيلوب الكاميرا 
على امتداد المشاهد الافتتاحية ٠‏ فالكاميرا بتلقائيتها البالغة واستقلائها 
عن الحدث 'تسيق ليمى كوشان وتستقر غالبا فى موقبع امامه + ولأن 
اتتماهنا مشدود الى الكاميرا فمن الصعب عليئنا أن نندمج معه ٠‏ 

وأخيرا تساعد الاضاءة على أن نشكل ادراكنا بعالم الفافيل 
ويتعين عل الفنانين البصريين جميما أن يختاروا بصفة أساسية وضع 
الضوء فى عالم أعمالهم ٠‏ هل يريدون عالم النور أو الظلام ؟ يدور 
رامبرانت عالما مظلما فى جوهره حيث لا يدغله الئور الا عرضا فحسب . 
ويستهل فيبلم برجبان « الختم السابع » ( ١1565‏ ) مناظره فى الظلمة 
ريبقى جوه المحسوس الغالب عليه جو عالم مظلم ٠‏ وعلى النقيض تحدث 
كل مشاهد فملم حاك ددم ٠‏ فثياث روشغور الصسغيرات ١151170٠‏ ) 
الى مناظر مشرقة فى وضح النهار ٠‏ عالم ديمى المهيأ لفيلم ٠‏ روشفور » 
هو بالضرورة عالم نور ٠‏ أها فى « الفافيل ٠‏ فقد خلق له عالم مظلم . 
ويبدو الدور بشكل عام منتشرا فى برك منعزلة ٠‏ 





الفيلم الشا'ع ذى #غضسره * وفية أدخل ألْصِيم الثلاث للا نفقصمامع الذى شوف 
بغدو ١‏ الماركة » المسخلة على أعماله ٠‏ 


يستحدث : الانفقصام المكائى, أولا بخلق حغرافية مكانيهة غير 
تقلدبة 'تدريخيا ٠‏ فى المعالحاث التقليدية المعهودة اذا عرضت على الشداشةه 
مننازة نتحرك هنذ البداية الى يدين الشاشة فسوف تستمر سائرة الى 
نين الشاشة فئ اللقطات المتتآلية اللهم الا اذا نضأ دافغ يعكس اتجاعها * 
بالمثل » فى نقلة قطع تقليدية من اللقطة العامة الى اللقطة القريبة سوف 
يقى موقم العناصر الموجودة فى المكان - ثابتا + وغلى سبيل المثال ؛ لو 
شوهد ثلاثة رحال فى لقطة عامة فسوف يظلون فى اللقطة القريبة التالبه 
على نفس الوضم بالنسبة لكل منهم 'للآخز ن الا اذا أشير قبل القطع 
الى حركة ها خارح ذلك الوضم “تدعو الى. تغييره " 


+ 


ف مشليد القتل بغملم بن اتلاهث . تحدط. حودار بصفة منتظمة أى, 
جهديبذله المنفرج لكى يبنى تماسكا مكانيا ٠‏ فما ان تستقر حركة مميزة 
لسيارة بلموندو على يمين الشاشة حتى تتم نقلة قطع عنيف على سميارته 
نظر بابموندو داخل سيارته ؛ حتى تدفعنا كاميرا جودار الى نقطة محددة 
خارج السيارة عند موطىء عجلاتها بينئيا تواصل سيرها تاركة ايانا 


ومرة أخرى ينكب «نهج جودار للانفضام الزمائى على عكس تكنيك 
مطور جنيدا للفيلم التقليدى ٠‏ شىء أساسى هام لخلق نظام زمنى مقنمع 
( اذا كان زمسن الرؤية لا يناظر الزمن الدرامى ) هو ضرورة منح المتفرج 
احساسا بأنه اخشبر حادثة مكتملة ٠‏ فى حين أنه لم يشاهد غير ا<زاء 


وفى أغلب الأحيان بعطى ودار من حادثة.ما أقل هما يلزم لبلوغ 
هذا الاحساس بالاكتمال ٠‏ وهرة اخرى فى هششلهد القدل ٠‏ تسستخدم 
نقللات القضع القافر ( الذى يحدف حدءا من الحدث ) لكن.ه نقفز » الحدث 
بدلا من التدفق قدما ٠‏ مهيئا بذلك معلومات ضثيلة جدا لا تكفى لاعطائنا 
الاحساس بحو الاحدات فى حياتنا البومية ٠‏ وكيا عو الخال مع المكان 
الفيلمى عند جودار . فان النظام الزمئى غو ذلك الذى لا نستطيع فيه 
ان. نمض بالراسة لق الاتفعاج + 


وبمثل المشسهد فى النهابة نوعا من الانقصام الدرامى ٠‏ اذ كلما 
تطور منظر القتل يرى المتغرج جوائب أكثر فاكثر من شخصية بلموندو 
ليستحيب لوا وفى هذه الحالة لا هبالاته ٠‏ أثناء قيادته السيارة ؛ 
٠‏ ينشن * على الشمس ؛ يحدث نفسه بطريقة مزعجة + ٠‏ يتثريق + على 
السائثقين الآخرين ويرهى بتعليقاته على الريف ٠‏ ولكن الشضفف الذى 
أكثر هن ذلك ٠‏ وهكذا بنشبا الانفصام فى هذا الحال عندما لا تشبع التقاليد 
الدرامية * 





ومع أن الانفضامات الزهانية والمكائية تكثر فى مشهد القثئل الذى 
سيق ذكره ؛ فائة ببقى الاحساس المالوف ‏ كما يقول الفيلسوف سستا:لى 
لاقمل - درو نتك العالم معلديا الى آنه لأ يراك أسمك * وهم هيد[ : بعكر 
صفو هيدا الاحساس المر بح مثال للا نقصيام الدرافى وذلك بادماح المتفر ىس 


5/و 


مباشرة فى غمار الفيلم ذاته ٠‏ ويحدث هذا عندها يوجه بلموندو تعليقا 
مباشرا الى الجمهور ٠‏ 


ويعطى تحليل اللقطة التالى فكرة دقيقة عن الكيفيه التتى يعمل 
بها تكنيك الانفصام عند حودار * 


تحليل مشهد من ضلم حودار « اللاهث » 
اللقطة ٠ ١‏ 
بلموندو فى سيارته على طريق زراعى ( مسبوقا سيزج طويل عن 
بلموندو فى سيارته بجوار النهر فى باريس ) * 


اللقطات ؟ ‏ 65 

سلسلة من نقلات القطع القافز لمناظر متتوعة لبلموتدو وهو وى 
سيارتهة * بدرزدن بليوندد آثناء ذلك * وهدا نشىء انفصاما زمانيا ٠‏ 
و تهبى " الصسوت قسرا معبنا سس الاستوم ار بة 9 


اللقطة " 


اقطة عامة متابعة من وجهة نظر بلموندو داخل سيارته ٠‏ نلحق 
بسنارة أفاميهة ٠‏ المكان يو صبختى عند هذه النقطة ٠‏ 


٠١ اللقطة‎ 


تنقدم سيارة بلموندو فى اتجاه الى أسفل الشاشة ٠‏ وعنا ثعانى 
الفضاما مكاننا بسبب أن اللقطات الأولى ( من ١‏ 1 ) نس سسنبارة 
بلموندو وهى تتحرك الى اعلا فى نطاق الشاشة + هناك تبديل فى وجهة 
النظر هن داخل سسارة بلموندو الى خارجها ٠‏ وتولد هذه اللقطة انقصاما 
عكانيا أكبر ٠‏ يتجاوز بلموندو سيارة معلقا ٠‏ لن يتخطاتى بثلك العنبة 
الصفيح » ٠‏ تتكحرك الكاميرا الى الخلف بعد أن يمر بلموندو منها وبنظر 
خلفةه : ولكنا لا نرى » علية صخفيم » . من المتعارف علة أنه عن 
تسمتدير كاميرا لتتبع اتحاه نظرة شخصيه ؛ فانا نتوقم رويةه شىه ٠‏ 
وهكذا فان عدم رؤيتنا أى شىء وعدم موافائنا بتفسير لذلك يتركتا 


ع بالى 





1 


تسير سيارة بلموندو على يمين الشاشة ٠‏ ومرة أخرى يوجد انفصام 
مكانى هينث أظيرت اللقطات السابقة بلموندو وهو بسوق سنارته الى 
أعلا والى أسفل فى نطاق الشاشة * ( يستقر اتجاه السبر ثابتا فى ذه 
اللقطة ٠‏ ) بلموندو يتحدث الى نفسه قائلا أنه برحل عن باريس وأنه 
يوم أن يرتب آموره سوف ؛ أحصل على المال . وآسال باتريشيا نعم أم 
لاا ء وداعا يا حبستى وأنطلق الى جنوا وهعلانو وروما » * هذا بولك انفصاما 
دراميا , فنحن لا نعلم الى هن أو ها يشير بلموندو ٠‏ بعدئذ يقول بلموندو : 
٠‏ الريف جميل » وفى زعو مختال ٠‏ آحب فر نسا » * وتتردد أنغام موسيقى 
ريفية هن رادبو السسيارة ٠‏ هنا تصطدم عغنلاصر هغايرة بطبعة القوىق 
الصارم ٠‏ وعند هذه النقطة ننشغل بشخصية بلموندو ولكن لاشىء بنتظر 
لكى يتيبح لنا ارضاء شغفنا ٠‏ ومن ثمة ينشا الانفصام الدرامى ٠‏ 
اللقطة .ه 





يسير بلموندو على يسار الشاشة + هرة آخرى ننفصم «كانيا ٠‏ 
اللفطة ١١١‏ 


يتحرك بلموندو عق بين الشاشة ٠‏ وهذا يواصل سالسملة الانفقصاء 
المكانى ٠+‏ ينظر بلموندو هباشرة فى عين الكاميرا ( نحو الجمهور ) ويقول : 
« اذا كتنت لا تحب البحر ولا تبالى بالحبال , ولا تبالى بالمديئة الكبيرة : 
« اتمقى همعتوه ٠‏ * وهكذا بنتهيك احساسنا التقليدى أن نرى العالم دون 
أَفْ نشعر بمن يرانا ٠‏ وتنتج عن ذلك حالة اتقصام ٠‏ تصصمح الموسسقى هرحة 
صاخبة * وعندها يمر بفتاتين سبطىء » ثم فحأة يغير البرعة ٠‏ يقول : 
« كلتاهبا تفويان نثانة ٠‏ دعهبا نمشيا على أقدامهما » تستطرد موسيقى 
عثيفة » يفتشى بلموندو عن طبنجة فى خزانة القفاز ٠‏ يلهو باطلاق النار ٠»‏ 


١١ اللقطة‎ 


تتحرك سيارة بليوتدو الى "أغصسلا باتحراف والى الممين فى .حمر 
الشاشة ٠:‏ يطلق طبتحتة صنوب الشيس وهو تقول : ه شمش رائعة © ِ 
بلموندو السائقين الآخرين ؛: مواصلا حديدث نفسه :٠٠‏ تعرض عل الجيهوز 
حماقته وسرعة غضبه ؛ ونفاد صبره ورغبته فى أن يعيش اله عمره ٠‏ 


التدوق المانى ام 


يبر بلنوندو برجل بوليس ٠‏ ومع آنه سرق السيارة ٠‏ لم ينزعج 
وقال معقبا ه لا يجب اطلاقا أن تستعمل الفرامل ٠‏ فالسيارات جعلت 
لسغ 5 * 


لك 


١١ اللقطة‎ 


يرى المصد الأمامى لسمارة بلبوندو هن نقطة واطئة حد!ا بحيث 
لا يمكن اعتبارها وجهة نظر بشرية * ( وجهات النظر حتى الآن ظلت تلك 
التى بيكن للعين النشرية أن تلاحظيا ) ٠‏ كلا اشارة دوران السبارة وخط 
وسط الطريق يمكن رؤيتهما ٠‏ 


١١ النقطة‎ 


لوحة القبادة بيثما دلمو ندو يتخطى سمارة نفل 3 التسيتم بلمو ندو ١‏ 
وعساكر أولاد قحبه » + نرى البيوليس على الحانب الآيين من الطريق * 
بقلق بال بلموندو لتحاوزهة كثيرا هن السيارات بتهور ٠‏ 


( تزداد السرغة الى أقصى حد ميكن فى ثنايا ويسن اللقطات من ١5‏ 
الى ١5‏ وتسمع الموسيقى الجادة العئيفة الطابع خلالها ) ٠‏ 
اللذطة ١‏ 

تتخطى سيارة بلموندو السائرة على يسار الشاشة سيارة آخرى 
وشاحمنة 2 
اللقطة ١6‏ 


داخل السيارة التى تتحرك على يبين الشاشة , تدور الكاميرا 
٠ 5*4‏ تنهى الكاميرا دورتها ٠‏ ومشركنا هذا دون اعساسن بوحودنا 
داخل السيارة ٠‏ ويمكن رؤية رجال البوليس على هوتوسيكلاتهم وهم 
يظهرون من خلف الشاحنة التى تجاوزها بلموندو منذ هئيهة ٠‏ الانطلاق 
سر يع جدا بحمل من الصعب هجاراة الحدث ٠‏ 


١5 اللقطة‎ 


قطم قافز : البوليس خلف بلموندو ٠‏ داخل السيارة تدور الكاميرا 
راحعة ٠ "١4٠‏ نالتدل على معالم طريقنا هرة أخرى * 


كر 


اللقطة ١١‏ 
نرى سيارة نلموندو أولا هن الجهة الأمامية اليمنى وهى تتجاوز 
سمارة آخرن * تمر نلا السسارتين المد كورتن بخوار الكافيرا الثابتة . 

اللقطة ١/4‏ 
يتجه رجال البوليس على هوتوسيكلاتهم يسار الشاشة ( انفصام 
دأ نى ( روصم تطاردوت بلمو ندو : تغادر الموتوبد.سككلات الكادر 4 وتستدير 
الكاديرا لتتابع حر كاتها : نقلة قطع هن العجلات الدائرة وهى فى منتصف 
الكادر + ( وهو نفسسن الموضع من نطاق الشاشة مثل نقطة القطمع من 

سبيارة بلموندو ) * 

اللقطة ١59‏ 
يفف بلموندو على طريق جانبى ينحدر الى أسفل فى نطاق الشاشه ٠‏ 
بقول : « طبخنت اإوزتى ! » * التردد أصوات السيارات العابرة وأنغقام 

الموسعقى ٠‏ وهذا بهيى* الاستمرارية ٠‏ 

ز سرعة اللقطات هن ٠١‏ الى ؟ بطيئة بدرجة تكفى لتمبيز الحدث 
سهولة ٠‏ على نقيض الايقاع السريع للقطات من ١5‏ الى ٠ ) ١5١‏ 
اللقطة ١؟‏ 


بنظر بلموندو ناحية الطريق الرئيسى ويبعد بروية سيجارة عن 
فيك * ونهذا بتكرر توكيد لا مبالاته + 


اللقطة ١؟‏ 

يبر رجل بوليس بموتوسيكل على الطريق الرئيسى ٠‏ 
اللقطة ؟؟ 

فتح بلموئدو كبود سيارته + وهذا يهيىء انفصاها » حيث أن الوقت 
بين هذه اللقطة واللقطة ٠١‏ لم يكن طويلا أمامه بحيث يتيح له فعل ذلك ٠‏ 
اللقعلة ؟؟ 

يمر رجل البوليس الثانى بموتوسيكله على الطريق الرئيسى ٠‏ لقد 


د 


كان بلموندو ينظر فى ذاك الاتحاه ولذا تحقق هذه اللقطة توقعاتنا ٠»‏ 
يواصل رجل البوليس الثانى سيره على الطريق الرليسى ' 
اللقطة 14؟ 
بنشغل بلموندو يسيارنه ,+ متظاعرا بأنه متفرج برىء على عملية 
المطاردة ٠‏ ينظر ثانية الى الطريق الرئيسى ٠‏ 
اللقطة ه؟ 
قبل رجحل البوليسى الثانى على الطريق الجانبى نحو بلموندو 
عند ذه التقطة يكون التسكين المكانى قد اسمتقر ثابتا عل وحه التقريب ٠‏ 
تلمس بليوندو طبنحته فى خزانة القفاز بسيارته ٠‏ وعند فعل 
ذلك نتحرك الى مركن الكادر ‏ نفسى النقطة فى سز الشاشهة التى سبق 
أن تحرك اليها رجحل البوليس فى اللقظة السابقة ٠‏ بهذا المعنى نتلاقى 
حر كاتهيا ( كأنبا قدر لها ذلك هن قبل ٠‏ ) سسسقط ظل شىء ما عل 
بلمو ندو لحظات. قصمار ٠‏ 
اللقطة 1" 





5 





عن اعلا ٠‏ ترى قبعة بلموندو وهو يواجه اليمين + نتوقم أن يواجه 
بلموندو اليسار لأآن لقطة 57 تبدو أنها ترككت رجل البوليس هناك * 
وفبما بعد ندرك أن رجل البوليس جرى الى جوار بلموندو ( الظل فى 
لقطة 1؟ ) ليتخذ هوقفا على يمين بلموندد + يقول صوت : ٠‏ لا تتحصرك 
وال أطلقت البار » ٠‏ 

اللقطة /؟ 


نقلة قطع قافز الى. ساعد بلموندو نتبعة استعراض لبد بلبوندو 
تقيض على الطبتجة ٠‏ بلموندو يشد زئاد الطبئجة ٠‏ 

تحدث عند هذه النقطة تقيير من اللقطات المتوسبطة الى اللنقطات 
القريبة جدا .: وينزل الاحساس بالموقع الى أدنى حد ٠‏ ونستزيد تتنبها الى 
الحركات الراسية والآفقية للكاميرا ويميل انتبافقا الى الثر كين أكضر 
على سطح الصورة ٠‏ ولذلك يحدث انقصام آخر ٠‏ انه لبمس فكائنا أو 
زهانيا ولا يخص الشخصية ؛ بل هو بالاحرى نظاءئ ٠‏ لآن. تصوير المكان 
يتخي فيداة اعين .لظام إكلاثي البقد. الى نظام تعاتى انمعد + 
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اللقطة 5" 


نقله قطع قافز إلى سيلندر الطبنجة وهو يدور . وحركة استعراضية 





الى البمين والى الأعام ححتى نهابة هاسورتها وها بعدها ٠‏ 
اللقطة ٠١‏ 


يسقط رجل البولس نسارا فى أجمة الشحرات وقد أصانته 
رضاصة بلموندى ٠‏ وقبل اضاته هباشرة يرى فى همنتصف الشاشة , 
وبالضبط فى الموضم الذى كان يشغله طرف ماسورة الطبنجة فى نهايه 
القطة السافة + شكذا كنا ترعياط انك الشورتن > وعننهنا تعد 
رجل البوليس ٠‏ تتحرك الكاميرا بحيث تبقيه فى وسط الشاشة ٠‏ 
من ناحية التشكيل البيانى . اندفاع شكل البندقية أفقى ولكن حركتها 
رأسية ٠‏ مما بنشىء نوعا من التوثر بين مظهر يها الثلاثى والثناثى البعد٠٠‏ 





وهناك انفصام زفهانى أيضا مرتبط بهذه اللقطة١فالحركة‏ الرأسبية/ 
لخيو لقابرك يي والطصنجه بطيله ٠‏ رتتوقع من 
بلموندو أن يتصرف بسرعة فى ظروف كهذه ٠‏ حتى يجعل هذا البطء 
تصرفه المصيرى أشد ها يكون عزها ووسما ٠‏ ومثل هذا التأثير ملالم 
باعتبار طبيعته المصيرية فى الذياية ( بالنسبة لبلموندو ورجل البوليس 
أضا) ٠‏ 


اللقطة +١‏ 
تلى التقاطة طويلة بينما بلموندو يهرب على قدميه عبر حجقفل 


بالكارثة الوشيكة ٠‏ 


اللقطة ' بم 


تتحرك الكاميرا متهادية فوق الكوبرى المجاور لكنيسة نوتردام 
بباريس ثم فوق تهر السين ٠‏ ويفصم المزاج المتغير هرة أخرى المتفرج هن 
حسث أن التوقعات المتصله تهر ب بلمو ندو لم تتحقق , 


النغيرات فى الادراك الحسى 


مع أن أفلام جودار الاولى تفصم المتفرجين الذين تغودوا رؤية الأفلام 
التى تعين بالتحديد المكان والزمان هرئيا ٠»‏ حيث تصبح نقلات القطع 
القافز أعم وحيث يفقد الناس توقعهم لجغرافية مكانية متماسكة , فسوف 
بغدو مثل عر[ الانقصام أقل غتوهية * وادراكا هن حودار أن زنواد 
السينيا قد يتعودون على أساليب الانقصام التى يلجأ الها » فقد طور 
فى أفلاهه المتآخرة « واحد + واحد » )١1538(‏ و <« ريح من الشرق » 
١ )١1535(‏ « كل شىة على ها يرام »  )١919/5(‏ أساليب جديدة لبترك 
جمهوره هتنبها للواقع بطريقة جديدة ,. ومبالا الى الاندماح فى القضايا 
الاجتماعية. ( وهو ما يسميه بريخت : أن تكون هيالا بطريقة منتجة » ) ٠‏ 


ومعرفةه أن القدرات الادراكبة والتوقعات تتغير هع الزهن ‏ تحيل 
مغزى عاها - قمادام المتفرج ذا قدرات وتوقعات معينة ومادامت عمللا مج 
المتفرج هذه تتنوع بتنوع الأفلام التى يخوض تحر بتها ( ومن ثم خبرته 
بالسينما ) فانه بيترتب على ذلك أن السمات المتأصلة فى فيلم يمكن أن 
تتغير ٠‏ وقد توفرت لفيلم « اللاهث » على سبيل المثال , قدرة على استمالة 
جباهير سنة 65 بطر يقة مثمرة ولكن لا بحتمل أن يكون له مثل غذا 
التأثير على جماهير سسنة ٠ ١155‏ وبهذا المفهوم يمكن للفيلم أن يحتوى 
سمات كانت ترى بوها من الايام. ولكنها الآن غير ذلك ٠‏ 


الايهام الجرثى : 

بما أن دلائل المنظور والظل تعيننا على أن « ثرى ٠»‏ هكانا ثلاثى 
البعد بينما لا يوجد غير شاشة سيئيائية مستوية ؛ فائنا بالمثل « نرى » 
أحسانا صور الفيلم الاببيض/اسود بالألوان التى كنا نتوقع أن تكون 

وفى فيلم جون فورد « عناقيد القفضصب » )١1155(‏ منظر يوضع 
جيدا كيف يمكن أن نستحث هذا الايهام الجزئى ٠‏ فبعد رحلة طويلة فى 
ولاائه أو كلاهوها الى احتاحيا الحقاف ٠‏ تتفحب أسرة هياحرة أشد العجب 
من خضرة المناظر الطبيعية ف ىكاليفوزئيا ٠‏ ومع أن الفيلم باللوئين 
الأإسضى/ اسود فان المتفرج عو الآخر 8 برى > سسمة الخضرة تلك لآن فورد 
عيأه جرّئما لهذا الادراك الحسى نتصوير عساحات وكتل خصياة زاخرة 
للمشاهد الطبيعية فى كاليقورنيا بأسلوب أكد على تباينها مع المظهر 


لل 


الكئيب المتبسط لأوكلاهوما التى 'تجتاحها العواصف الترابية ‏ والذى 
طغى على الشاشة حتى تلك التقطة من سياق الفيلم ٠‏ 


وفى فيلم فرانسوا تر فو « الطفل الوحمسى » )١191١(‏ تظير منباظر 
الطفل فى بيثته الطبيعية بالغابة وفرة التكوينات والأحجام وتباين النوعية 
( كما فى فيلم فورد ) التى تشبجع على الايهام بالآلوان ٠‏ فالبيثة المتحضرة 
معروضة بألوان رهادية ناعمة , مع غيبة تراكيب الأشياء ودرجات ألوانها 
المؤكدة بوجه عام ٠‏ ويكفل هذا التباين ظاهرة الايهام الجزثى فى هناظر 
الغابة . لبعكس فكرة الفيلم : أن الحياة فى العالم المتحضر أقل ثراء منها 
2 العالم البدائى ٠‏ 


ويصبح الايهام الجزئى برؤية اللون فى أفلام الأبيض/ أسود هاما فى 
دلالته بسبب الشعور المتفشى خلال الأربعينات والخمسينات بأن الأفلام 
الملونة ل لسرث « واقسية » + وأولئك الذين اعتبروا الأفلام الملونة كذلك 
كانوا تكلم الأحيان يشاعدون أقلاما أبيض/أسود ٠‏ ومع استدعاء قدراتهم 
عل روية اللون فى الأبيض والاسود أكثر فاكثر ٠‏ كان هن المحتمل أنهم 
سوف برون اللون فى الأفلام الملونة نوعا من الممالغة ٠‏ [ الملاحظات الواردة 
فى هذه الفغقرة لا يتبغى أن تؤخذ على أنها نتائج بحث تجريبى : وانما 
بالأحرى كاستتتاجات ثبررها ملاحظة الوعى السليم ] ٠‏ 


وظيور كيلم ستر نواحخد| توشسيتس «» عرض الفملم الأخبر » عام ١1‏ 
وهو قبلم أنض يض / أسود يصف أمريكا المدينة الصغيرة ة فى الخمسينئنات ‏ 
تكشف الكثير عيا وصلنا اليه فى علاقتنا بالأافلام الابيض/ أسود والأفلام 
الماونة ٠‏ اذ بالنسبة لمتفرج السيعينات الذى اقتصرت خيرته بوجه عام 
على الأفلام الملونة فان استخدام الأبيضص/ أسود يعطى التأثبر بتباعد أحداث 

بحد المتفرج المغاضر أن واقع أنارين بولانة تكساس فى فيلىم « عرض 
القيام الأخر 4 ذق بببية |كثر درودة و كانه وكيرا من الواقع الذى بلااحظو نه 
فى الأقلام الملونة ‏ وخلال الثلاثين سنئة منذ فيلم فورد « عناقيد الغضب » 
حتى قيلى ١‏ عردن القملم الأخير » أنحزنا دورة كاملةه : قفى حين كان اللون 
فى الأربعينات بضفى مظهرا غير حقيقى على الأفلام الدرافية ؛ أضبح 
الأسيض / أسود ف السشيعينات 12 الشكل اللاواتعى 2 وهضكدذدا ٠‏ السسممح 
ادراك المتفرج لكل هن اللون والاسيض / أسود بعتصر عام للنسبية ٠‏ 
فالكيفية التى يرى بها متفرح وجها من أوجة الغيلع لا. يحئمها فسبب 


وذ 


السبات الجوهرية المتأصلة فى الشىء المرئى ؛ بل يحكمها أيضا ها اعتاد 
عليه المتفرج والكيفية التتى تطورت ( أو لم تتطور ) بها قدراته الادراكية ٠‏ 


عامل الاعتقاد 


تدل ظاهرة الانفضام عل الكيفية التى يمكن بها أن تتجدد السمات 
الجمالية بواسظة توقعات المتفرجين ‏ التوقعات التى تنبثئق هن كل من 
تجربة الفيلم وما وراء الفيلم ٠‏ ويوضح الايهام الجزئنى برؤية اللون فى 
الفيلم الاسيض/أسود كيف تؤثر القدرات الادراكية المتغيرة فى السبات 
الجمالية ٠+‏ وسوف يضف هذا القسم كيف تتحكم المعتقدات فى بعض 
السهات الحميالة للأفلام ٠‏ فالكثير من المعتقدات ‏ عن الحب والزوام 
والطبيعة والمجتمم واللهُ والحرية والماضى والمستقبل التى نجىء بها غند 
مشاهدة الأفلام ٠‏ يشيع بيننا ويتغلغل فى هظاهر مختلفة من ثقافتنا , 
وننيثق بعضها الآخر مباشرة من الأفلام ذانها ٠‏ 





ووحود السمات الحمالة فى فيلم ما بعتمد جزئيا عل ها اذا كان 
متصل بمعتقداتنا أم لا ٠‏ ققد أوصل فيلك مايك سكولز « الخريج » جمهور 
عام 17 سعض معتقداته الآثيرة عنده ٠‏ وتولدت الكثرة هن فكاهة الفيلم 
وضونته عن ارتناطها بتلك المعتقدات + وكانت المعتقدات السائدة وقتداك 
تشمل أفكارا من قبيل : الخير ينتصر فى النهاية ‏ والجيل الأصغر يستط 
أن بحبا حماة أفضل لو استطاع ننذ أخلاق الحيل الأكسر » ومفتاح النحاح 
هو التعليم الجامعى ؛ والزواج لابد منه لاقامة حياة مكتملة ٠‏ 





بقدم فبلم ١‏ الخريج ؛ ععذه المعتقدات فى زخارفها الموضوعيه المعتادة 
تم بعدئذ ينال منها , وأحد الموضوعات السائدة فى نوعية قصص الحب 
( التى ينطبق عليها فيلم « الخريج » ) هو موضوع انقاذ البطلة فى آخر 
لحظة على بد البطل ( الخير ينتصر فى النهاية ) ٠‏ وكما نتذهب تلك القصة 
عادة تكون الطلة قد دفعتها الظروف الى حيث تنوشك أن تنتزوج الرجل 
الذى لا تصلح لها + ولكن المطل بغد احتشسازه عقبات كشرة وانيماكه فى 
طاردة شسة - شل الى النظلة قن نمام اللحلة: التى تكاج فيه وَمى 
أهام المذ بح ان تنطق بالكلمات المصيرية ‏ وفى هياج شديد ووسط دهشسه 
الجمع المحتشد بتنطلق بها هارنا ٠‏ وهناك بعيدا يركبان أو يبخران أو 
يطيران الى مستقمل من السعادة , مطيثنين الى ادراكهبا بأن وفاقهما كان 
معناه : أن كلا منينا أحب الآخر حقا والى الأبد - ومع أنه فى فيلم تيكولز 


الرر/ 


بوجد انقاذ آخر الحظة , الا أن البطل ( بن ) 068 لحمل أفمْلا فى 
الوقت المناسب لمنقذ البطلة ( اليل رويتسون ) وبدلا من ذلك يصبل 


وأكثر هن هذا فان. بن باستخدامة صليبا أبيض ضخيا لمحاصرة 
شيود العر سن وسسد الباب عليهم ساعة اليروب ‏ بفصح عن ازدراثه لر موز 
السلطة الروحية التى تناوى: اخساس « المواءمة » الذى يرتبط تقليديا 
بعيلية انقاذ من هذا القبيل ٠‏ وهكذا تهون انتهاكات. م فن + الآثمة من 
توقعات اولئنك الذين تغودوا على الأفلام التى تلتزم بفكرة اثقاذ اللحظة 


الأخرة : 


تمي الفيراة عل الموضوج ننينا م ين > و > الين 4 ب د 
طانا فى مجلسيهيا بالاتو بيس ب يحدفان النظر امامهما مباشرة ابنفسيا 
مقهورة تخالف تباها النغمة السعيدة دائما أبدا الثى ينتهى الموضوع بها 
كينا جرى العرف ٠‏ 


وعلى هدى. الفيلم تروى بسغرية اضارية الحياة البورجؤازيه الى 
نحناها آناء الحمسيين ؛ اذ أن الاعتقاد المستغل هنا كان هن ١‏ الموضات » 
الفكر به المتداولة : ان الشباب ست 





تظمم أن تصيحم سعدا اذا نخرر نوها 
من أساليب حماة آباثهم . وحم لذو بق » عالق اقب عقا اقتراها 
هذه الحال : فان المتظر النهاثى زمنظر الاثنين وعما جالسان فى الأوتونيس) 
يت ركنا والاحساس يخالجنا بأتهما قد لا يكونان فى النهابة أسعد حالا من 
أبويهما ٠‏ 


ولقد مارست المعتقدات التى بنيت عليها الاحدات فى فيلم ٠‏ الخريج 8 
نقس التأثير على حمهيور 59 _الذى تمارسه اليوم تقريبا ٠‏ وهم 
هذا عندعا تقل قوة هن العتقدات سوف: تتضاءل بالمثل قدرات الفيام 
على الابداع والتهيونن من شأن. التوقعات : وسشبوف لا سدو الفيلى تعد 
ذلك طريفا مضحكا أو شدند الانفعال كما كان * 


وندكز أن منناعد فحص غيلم. ينمي الى عصر اشر على ايطباح خيقد 
تكون خضصرتنا بالفيلم نسيسة فين القالتب فقد أذغل فبلم روبيربو 
وسنائيت ب الريفي , 0545 جبهوره قيبا بعد الخرب العالمية الثانية 
بواقسته ؛ لأنة فى هدام الخال عكس موضوعات كانت :قب فاسست عل 
تتعقدات شائدع ٠‏ كانت أفلام زمِن الحرب قد روحت صبوره روما نسسية 
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المحد 3 


بقدم فيلم « الريفى » ضورة مختلفة تماما ٠‏ ففى تصويره للغزو 
الأمريكى لايطاليا لا يبعرض علينا أبطالا ويؤكد على مظاعر الحرب القاسية 
الفظبعة ٠‏ انها تار دافق هن البؤسسن والتشرد والسكر والتهكمية والتذالة 
والشجار ٠‏ ويمكن أن تعزى قوة قيلم « الريفى » الى قدرته على تحطيم 
الأفكار الرؤمانسسة عن الحرب. ٠‏ اذ وحدت حماصر رواده. ‏ الذين توقعوا 


قينا عن حرب. بخوض غمارها الابطال. ‏ أنغسهم محرومين من تحقيق 


نتطور المشهد الافتتاحى عق سياق الخطوط « الروفهانتيكية ؛ 
المعهودة ٠‏ فالجو العام لطيف ناعم والوقت هوات عطوف ٠‏ شعل أحد 
العشاق سيحارة ٠‏ ويحذب هذا الفعل انتباه جندى ألمانى فيقتله ٠‏ وتقتل 
المرأة بعده بقليل ٠‏ تهشمت توقعات المتفرجين لرواية عاطفية خيالية ٠‏ 
وفى فقرة لاحقة تلتقط عاهرة جنديا أمريكيا ٠‏ وفى الفراش يتذكر لقاءه 
هنذ سسلتة أشهر سابقة هع اهرأة جميلة تدعى فراشسيسكا ٠‏ وقى لقطة 
استرجاع ( فلاش باك ) نرى تلك المرأة التى يتذكرعا هى الآن العاهرة 
دون أن يتعرف عليها ٠‏ وحينما ينام ترحل عنه تاركة له مذكرة تبلغه 
اين هثر غل فراتسيسكا البريكة: التى. تعيفى فى ذكريايه ٠‏ 

عند متفرج من أبناء فترة ما بعد الحرب تلك كان من المتوقع أن يتوجه 
الجندى الى المكان الذى تحدده المذكرة ٠‏ وأن تظهر فرانسيسكا متحردة من 
نياب ومسبلك العاهرة وأن يعيد اكتشاف كل هنهيميا الآخر ٠‏ ولكن الأهريكى 
يطوح بتوجيهاتها بعيدا وتنتهى الفقرة بلقطة لفرانسيسكا وحيدة تنتظر 
رجلا لن بيأتى اليها أبدا ٠‏ 
العكس سائدة البوم ٠‏ ولا يحظى الفيلى الآن بالتاثير الواقعى الذى كان له 
فى هبدأ ظهوره عل الشاشة ٠‏ بل فى الحقيقة تبدو فقراته علققة تماها ٠‏ 
وليسث نسسة الواقعسية هذه هثار دهشة + 'فان. بعض سسيات الافلام تتغير 
مع الزمن لان جزءا هن ماهية الفن السيئمائى ( أو أى فن آخر ) يتمثل فى 
قدرة التاثير عل. جماهير الرواد فى أزمان 4 * وكما أن معتقدات 
المتفرجين وحساسياتهم وقدراتهم الاذراكية وتوقعاتهم تتغير ٠‏ فكذلك 
( بالنسبة لأولئك المتفرجيل ) تتغر .حتما سمات أى فيلم ٠‏ 








الجزء الثانى 
قدرات السينما على الوصف 


احتلت النظريات التى تثاولت علاقة الصورة الفيلمسية بالواقع 
الحقيقى مكانا بارزا فى الأفكار الدائرة حول الكيفية التى يصف بها فيلم 
موضوعه ٠‏ وفى الفصل الخامس تناقشس آراء ثلائة من أضصحاب النظر يات 
المعروقين ٠‏ والفقصل السادس نعالج كيف تستحيل الأشياء واقعية أو غير 
واقعبة فى عاليم الفيلم داقن القميل الباعع قرصاي اقترياا)ئتن عن قغرون 
الواقع السينمائى آلا وهو السيريالى ( ها فوق الواقع ) ٠‏ 





6 اقتران الواقع بالفز 





فى فيلم يمكن أن يبهرنا كأمر واقعى لأنه يتلاقى هم خبرتنا بالعالم من 
حولنا أو لأنه قابل للتصديق فى ضوء العالم المستقل بذاته لغيلم فعين ٠‏ 


ولقد كان هن بين اعتمامات المنظرين السينمائيين علاقة الصورة 
السينسائية بالواقع ٠‏ وأدى تقصيهم الأمر الى التساؤل : هل ستطي 
القيلم أن بعتن الواقع صنق وآمانة ؟ واذا أس مساح كيام م الواقع . ١‏ 
عل نفكن أن وسور اوج لمي ؟ وهل من المستخب فنيا أن نبدع 
فيلا تبثل الواقم ؟ ٠‏ 


ونتدرج النظر بات حول العلاقة المثيل دن الصورة الفبلسة والواقع 
الحقيقى من تلك التى تدافع عن توافق كلى بي الاثتين الى تلك الت تتجادل 
للفصل التام بيئهما ٠‏ وسوف نتدارسنى هنا ثلاث نظريات تبثل هواقف 
فشائنة عل هدئى هذا التسلسل ٠‏ فقد دافم ع المخرج السسنداة ى الروسى 
سيرجى أيز نسئناين عن أسلوب سينماثى يتطلب انفصاما تاما بين الصورة 
السينمائية والواقع ٠‏ وطبقا لوجية النظر المعارضة من جانب المؤّرخ والناقد 
الببيتماثى الفرنسى اندريه بأزان. ‏ فان-أكثر الجهود الفنية فى الفيلم 
قد اقتضست توافقا وثفقا ين الضورة السمثمائية والواقع " و مستشبهكد 
نازان كامثلة بأفلام هن اخراج حجان رينوار وأورسون ود وولمم وايلر 
وروبرت فلاهرتنى وفيثوريو دى سيكا وآخرين ٠‏ وقد تقدم بمنيج وسصط 
دس ابزنشتاين ويارزان العالم التفسى الألمانى روذلف أرنيام الدذى حيد 











د 


الاجتهاد فى البقاه أهينا وفيا للواقع الطبيعى أثناء ارتياد السيل التى 
تحيد فبها الصورة السنتماشة عنه ٠‏ 


وتشترك غذه النظريات جميعا فى همدخل جوهرى الاتجاه ٠‏ واصفا 
النظر عن السياق الشامل الذى تحدث فيه ؛ وبصرف النظر عن الفوارق 
القائية دين جماهير الرواد الذين بخو صولن تحر بة الفيلم ١‏ و نصرف النظر 
أيضا عن مثل هذه العوامل النسبية الأخرى ٠‏ 





وتساوقا هع هذا المدخل الجوهرى المشترك تم تحديد مدى ما يوفق 
اليه جزء من فيلم أو أجزاؤه جميعا فى استنساخ الواقع وذلك بقياس هذه 
الملامحم التى 'تصنع الواقع والتى تصصئع اللاواقع هقابل كل منها الآخر ٠‏ 
وكلما سادت الملامح التى تصنع الواقع كان الفيلم أكثر واقعية والعكس 


اسلوب المونتاج عند آيزناستاين : 

طور سيرجى ايزنشتاين وغيره هن أوائل المخرجين السينمائيين 
الروس أسلوب المونتاج لكى يحققوا فصلا تاها بين الصورة السينمائية 
والواقع ٠‏ [ من أبرز المرموقين. بين رجال المونتتابج الروس كان 
ف٠‏ بودوفكين وليف كوليشوف ] ويشير « المونتاج » الى وضل اللقطات 
المنفردة بحيث تترابط لتؤلف « كلا » ذا هعنى ٠‏ ففى هذهب ايزنشستاين 
ان شذرات الصور غير المولفة التى تسبكليا الكاميرا ا تحظى بيعنى 
أو قيمة جمالية حتى توصل بسبعضها البعض وفقا لمبادىء المونتاجح » وتصبح 
النتيجة وسيلة لنقل الروؤى ذات الدلالات الاحتماعية والفئبة ٠‏ 


ويسوق ايزنشتاين أوجه مشابهات بين الفيلم والموسيقى والشعر 
لكى يبرر تركيزه الشديد على التوليف أكثر من التصوير الفوتوغرافى ٠‏ 
فلا نغمة الموسيقى بمفردها ولا كلبة الشعر بيقردها ( كما تذعب حجحته ) 
ذات معنى أو سية حمالية ٠‏ نفس الشى» همع لقطة بيفردها فى الفيلم ٠‏ 


تحر به عملية أخرى + أحراها مخر م زروسى آخر هو ليف كوليشوف ‏ 
توضح طريقة المونتاج و لاذا لا يمكن 'عتبار اتقطة بمفردها ذات معتى ٠‏ 
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خفى هذه التحربية ؛ استخدمت لقطة لوجه هميثل فى سياقين مختلفين 
سجن يتضور جوعا سلطانية حساء * تبدو على وجيه امارات السسعادة 
الرائعة : ودلتهم الحسناء بشراعة ٠‏ وفى السلسلة الثانية للقطات ٠‏ بتليف 
السحين عل الحرية ؛ على الطيور ٠‏ على الشمس ٠‏ يفتم الباب ونرى مقدار 
استجابته للشمس ‏ ومع أن قوق استخدم نفس اللقطه لاستدابه 
السجين فى كلا عمليتى المونتاح فان تعبيره يبدو همختلفا فى عين الرائى ٠‏ 
وكما بين كوليشوف : « ٠:٠٠‏ المتفرج نفسه يكمل اللقطات الموصولة 
ويبرى فيها ها أوحى به المونتاج اليه » ٠‏ 


2 انتكر الفريد هتشكوك ترجمتة الخاصة لتجربة كوليشضوف فى 

النافذة الخلفية » (؟55١)‏ وسسنطيها ( بنض كلماته ) على النحو 
7 : م +٠٠0‏ لتناخذ لقطة قرية ل : سشوارت وهو يطل هن ٠‏ العافذة 
على كلب صغير يجرى انزاله فى سلة الى الأرض ٠‏ نعود الى استيوارت الذى 
رتسم بسمة حانية على شفتيه ٠‏ ولكنك لو أظهرت محل الكلب الصغير 
قَعَآة شمية عارية تنارس تبريناتها الرياشة آمام نافدتها الفننوحة ٠‏ ثم 
عدت الى صاحبنا المبتسم همرة أخرى فسوف تراه فى صورة عجوز 
قدر * ٠‏ 





واللقطات التى تندرج فى كل هن المشاهد المذكورة آنفا هستمدة 
فن أماكن وأزمان مختلفة ‏ فاقتطاع هذه الاشياء والمظاهر من ارتباطاتها 
اليومية بالمكان والزمان وتوحيدها بطريقة معيئة , يتيح خلق أفكار غير 
متأصلة فى شذرة الفيلي غير المولفة ( وهى اللقطة ) بثباتها الحقيقى ٠‏ 


ونظرة آيزئشتاين التى ترق أن التكيف الثقافى كثيرا ها يعوق 
الادراك الحسى تنعكس فى فقبليه « أكتوبر » (48؟19١)‏ الذى يساعد فيه 
المونتاج على التعبير عن وجه محدد بالذات ‏ وربيا غير ملحوظ ‏ من 
أوجه كبرنسكى ؛ ذلك الرجل الذى ترأس الحكومة المقثة السابقة علل 
ثورة اكتوبر ٠‏ فاللقطات المأخوذة لكيرنسكى بزيه الرسمى تتقاطع معها 
صورة لطاووس نافش الريش عن آخره ٠‏ وبما أن الطاووس وكير نسكى 
غير متواجدين فى نفس المكان والزمان ٠‏ فان انتباعنا يتشد وسائل أخرى 
لر بط بين مظهر وتصرفات القائد والطائر معا ٠‏ ويتهيأ الربط المنشود فى 


ا 


مفهوم التباعى والزهو من جانب قائد زعيم (كرتنسكى ) وطاووسشس ٠‏ 
وعكذا تم اخراجنا من طريقتنا المألوفة لتصور السلطة ٠‏ 

رأى ايزنشتاين عنصر « الصراع » بين اللقطات كواحد من أسبنس 
الفن فى الفيلم ٠‏ وقد أوضحنا الكثر هن امكاتيات الصراع الفتية كما 
استخدهها ايزنشتاين فى دراستنا للدوليف فى القصيك الأول ' ففى قيلم 
« أكقوبر » تعبر النسبة المقياسية عن الصراع فى منظر يعرض به حشد 
من أناس صغار الحجم نسبيا وهم يسقطون تمثالا عملاقا يرهز لنظام حكم 
قاوموو نه ٠‏ وبوضح مشهد ٠‏ سلالم أود سسا ' بقسام 0 بو تمكن 1 كثرا من 
اشكال الصراع الأخرى ٠‏ فالسماث الجرافيكية ( البيانية ) تتصارع 
عددها تتقدم القوات العسكربة نحو الجياهير المبرعة أسفل السلالم حيبث 
تكون جركات الحند المنظمة الصارمة نماذج حرافيكيه تتصارع مع النياذح 
المسنتة التى يكونها الناس وهم يتفرقون شذرا ٠‏ وبيتضارع النور والظل 
غندها تحمل الرأة طفلها المصاب نحت الظلال ( رهزا لسلطان الحتود 
عليها ) التى تطرحها هياكل الجنود الزاحفين ٠‏ قالصراع بين حادثة ها 
والزهن الذى مستغرقه حدوثها قالم فى مشهد ٠‏ السلالم » احمالا : فظاعة 
الحادثة تصطرع مع الوقت القصير نسبيا الذى تستغرقه لتحدث ٠‏ وصراع 
الاحجام تتحل واضحا فى المشهد الذى ترحب قبه مئات القوارب الصغيرة 
بدخول المدرعة الياثلة الححم الى الممناء ٠‏ 





ولا ريب أن هناك وافرا من الأمقلة الأخرى عن هناظر فى عمل 
ابزنشتاين تبن الضراع + !3 تزخر أقلامه بتوليف مؤسسسن عل هذا 
الشكل الحدلى ٠‏ وهم هذا .2 يشسغى أن نبكون واضحا أن اللقطات الفردية 
لا يحسب أن لها معنى أو دلالة فسشية فى ذاتها ٠‏ وانبا فى ارتباطها باللقطات 
فى 'نظرية أيزنشتاين عن ارتباط ( أو انفصام ) الصورة الفيلمية 
والواقم ‏ على التوليف أكثر هن التصوير الفوتوغرافى * 





اسلوب اللقطة الطويلة عند بازان : 


على النقيقن من أبزانشستاين ؛ يؤكد آندريه بازان على الأسساس 
الفوتوغرافى للفيلم السيئمائى + ففى نظره أن هناك الكثير من المعنى 
والقممة الفنية ف ثنايا اللقطة المنفر ده - دمع أن التولءف يلعب دورا 
حبوو با 8 فَنْ القملم قلا دنمشى سنا نه أداة التعبير الأول + أذ برى بازان 
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أن الآأسلوب السيتمائى الفئى الهادف عو ذلك الذى يوظف اللقطة الطويلة 
والؤرة الع لعمسيقة , 


وعهذا الاإسلوب يستخدم فى الأغلب الأعم حيليا تصور المواققف 
والأاحداث ٠‏ فالالتقاطة الطويلة تسجل تصورة مثالية حدثا كاملا فى نطاق 
لقطة متفردة + ثم يخدم التوليف يعدئذ مهمة ربط الاحداث الكاملة . كل 





واشارة بازان الى ه؛ حدث كاهل » بوصفه المادة المصورة فى اللقطة 
الطويلة تستمد أصولهيا هن نظربات أرسطو الذى ينادى بأن الدراما الفنية 
السببية ولكنه متبوع بطبيعتة ) ثم ثهاية ( وهعى ها يتبع بطبيعته ولكن 
لا بتبعه شىء ) ثم وسط ( وهو ها يتبع مثلما تتبعه العناصر الأخرى ) ٠‏ 


واللقطة الافتتاحية لفيلم اورسون ويلازن « لكسة الشر » مثال لحدث 
كامل ىت فاعداد وزرع القنملة الموقو نه فى الستهعارة بدا به الحدثك 5 - 
تتعطلور بعد ند العيلية التى ايتدأها فعل المتامر ) رارع القشله ا( فى أقطةه 
تضفر معا تصرفات هستون ولاى وكاب السيارة وهم يعبرون خط 
الحدوده ‏ و نبلم الحدث غانته بانفحار القنسلة ١‏ و باندقاع هستون ولاى الى 
مكان الانفحار سدأ حدث: حديد + 


وأدرج بازان أيضا كجزء مما يسمى بأساوب اللقطة الطويلة ‏ ميزة 
البؤرة العميقة التى تقدم منظرا لموقع الحدث تظهر فيه الخلفية والأمامية 
معا فى البؤْرة ٠‏ ( وقد استخدم ويلاز فى فيليهة « المواطن كين » 
عدسات منفرجة الزاوية ووسائل أخرى لكى يقدم همنظورا عميق البؤرة 
من عذا القميل ) *' 


وأسلوب الاقطة الطويلة والبؤرة العمنقة له قيمته فى أنه يتجه الى 
المحافظة على اكتيال مكان الموقف ( البؤرة العسيقة ) وزمانه ( اللقطة 
الطويلة ) * 


فلاهرتى « تانوك الشسمال + (2؟15١)‏ : 


و شيءالا تتشيل آلآ١‏ يطير كنا المنظر القنين لفتند حيواق النقما 
فى فيلم ٠‏ نانوك *» الصياد والحفرة وحيوان الفقمة جميعا فى نفس اللقطة ٠‏ 





التذوق السينمائى - /الة 


انه ببساطة مسألة احترام للوحدة المكانية لحادثة ها فى حين أن تجزئتها 
كان سسغيرها من شىء تقشيقى الى شىء متخبل * ٠‏ 

وهكذا . حيئما يترقب نانوك الاسكيمو الصياد ظهور الحيوان فى 
الحفرة التى صنعيا فى الجليد . نشاهد عملية انتظاره هترقبا بأكملها وقد 
انتصب قائما على الحفرة همتأعبا برمحه ٠:٠٠‏ فاللقطة الطويلة تؤكد هذا 
؛ الاحترام ٠‏ لزمان الحادثة ٠‏ وفى الوقت ذاته . تتيح لنا البؤرة العسيقة 
أن ترى الميثة الكاملة التى بجرئى فها صضيد حيوان الفقبة + 

فيتنفرد أسلوب اللقطة الطويلة والبؤرة العميقة أيضا بسرّة اتاحة 
الفرصة لاكتشاف الدافع وتقدير الغموض فى السلوك الانسانى ٠‏ اذ أن 
السلوك الانسائى كما يرئ بازان يتضمن كسمة جوهرية صغة معيئة من 
الغموض أف اللبسى + ونحن قى خياثنا الدوضة غندما نلاحظ تصعرفا من 
التصرفات نسسعى الى استكشاف المعنى والمقاصد التى تكمن وراءه ٠‏ نحن 
لشيس الأنياءات والنظرات ورددود الفعل كمؤأشرات للأفكار والمساعر 
وإلنوايا . وقد تعلمنا أن نكتشف معنى البعض منيا على هر الزهن٠‏ والافلام 
التى تنستفرقيا أو تحرك مشاعر نا أو ترضسنا حماليا ‏ تستغل عدج القدرة 
ذينا لاستنباط المعنى فى السلوك الانسانى بأنفسينا . بيتما تفسح مجالا 
نشىء من الغموض أيضا ٠+‏ وهكذا ينحصر اعتراض بازان على أسلوب 
المونتاج فى أنه يتسكل الادراك الحسى للمتفرجح بطريقة صارمة لا تكاد تتبح 
له أن يكتشف ولا تهيىء له شميئا هن اللبس أو الغموض ٠‏ وقى قيلم 
+إضراب 4 (5؟15١)‏ عندها بقطم انزنشتاين هن هنظر ذيح حدوان فى «هحل 
جزارة الى ذبح القلاحين على بد القوات الحكومة لا يوجد غموض أو لبس ٠‏ 
فالمتفرج لم تتوفر لديه أبة هادة ليستخدمها فى التخيل + وسوف يظل 
ذلك المونتاج نفس الشىء فى أى. وقت يرى فيه ٠+‏ والمونتاج فى فيلم 
1 اكتوبر » ( وقد سبقت مناقشته ) الذى ير بط بين كير نسمكى والطاووس 1 
مثال آخر عل التشكيل الصمارم لادراك المتفرجح الذىق يخلقه أسلوب 
المونتاج ٠‏ 

ان أسلوب الالتقاطة الطويلة عميقة البؤرة يمسىء محالا لقدراتنا عللى 
اكتشاف الدوافع وءلى ادراك الغعوضى فى الحدث ٠‏ اذ بمشاهدتنا المتواصلة 
لحدت ما تبسره الالتقاطة الطويلة , نستطيم أن نستنيط الدافع باأنفسئا 
بدلا من توحجه رؤتنا فى مسار واحد كما عو الحال فى عمل ايزنشتكاين . 
فالبؤرة العييقة تستشر حساسسيا بالبيئة الشاعلة التى يجرى فى 'طاقها 
الحنيث : مشراية بذلك المادة الى يشفغى على أذعاندا أن. تتشيث بها عد 
السبحث عن المعنى الكاهن وراء الحدث ٠‏ 
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وحين نسعى لاستئباط الدافع ونواجه الغموض يزداد اندماجنا مم 
الشخصيات ٠‏ ويهيى؛ هذا الاسلوب للسمثلين الموهوبين مجالا لقدراهم 
أيضا ٠‏ فالتمثيل أمام الكاميرا الدائرة باستمرار طوال حدث كامل «دفع 
الممثلة الى أن تستجمع كاقة مواغبها الطبيعية لابتداع أنماط هن الاوك 
رائعة آسرة تستيوى المتف مر 


'َ 





ولاسلوب النقطة الطوينة عديقة البؤرة ايشا امكائية أن يببي: 
منظورات متعددة للحدث ٠‏ اذ عندما نشاهد فيلمما . ثريد أن نتمكن هن 
تبئى وجهات نظر عديدة حول الأحداث المعروضة ٠‏ وقد نريد فى وات ها 
أن تاتقمض شخضمية البطل ؛ ستما فى أوقات آأخرى قد نريد أن تبرى 
الاشباء من وجهة. نظر همختلفة ٠‏ ومن اللمفترض أن أسلوب التضوير عند 
بازان يصل بهذه الامكانية الى حدها الأقصى + فمع رؤيتنا غير المحصورة 
فى فبسار معين ٠‏ رهع الحدث الكامفل وسئتة المنيسطة أفافقا ٠‏ تتحيس 


نزوعنا الفطرى الى تبديل وجهات النظر المختلفة وتقديرها ٠‏ 





ثراه ينحاز بشدة الى المناداة .بأن الفيلم يستطيع أن يعدم ضوزة للواقم 
ينشكرونيا فى العادج غلك 8 


» ينبغى أن ننشد السمات الجمالية للتصوير الفوتوغرافى فى قدرته 
على تعرية الحقائق الواقعية ٠‏ وليس هن شائى أن انزع بعيدا عن البنبة 
المعقدة ليذا العالم الملوضوعى : اتعكاس صورة هنا على رصيف رطب . 
أو ايياءة طفل صناك ٠‏ والعدسة المتبلدة الحى وحدها : بتجريد موضوعها 
من كل تلك الوسائل لرؤيئه ؛ ومن تلك التصورات المسبقة المتراكمة .ومن 
ذلك الغبار والدئسن الروحانين اللذين غطته عبناى بهما ٠‏ قادرة على 
تقديمه بكل نقائه العذرى الى انتباعهى وبالتالى الى متحبتى » + 


وقد نادى ستانئى كافيل ‏ وهو فيلسوف فعاصضر ‏ تنظرة ممائلة ٠:٠‏ 
ويتحلى جوهر الفكرة فى تضوره فى أن الفيلم يمكن همتذوقيه من ملاحظظلة 
العالم أثناء رؤنته ‏ وهم غير متنظورين ‏ مما يسمية ءه حالة الرؤية كما 
هى فى حد ذانها ه : 


« ان القول باننا ترغب فى روّبة العالم ذاته معناه القول بأثنا نرغب 
حالة الروية فى حد ذاتها ٠٠-٠‏ فروية فيلم سينيائى تحعل هذه الحالة 
آلية » وتسلب المسئولية عنها من ايدينا * ومن ثم تبدو الأفلام السينياشة 
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أكثر طبيعية من الواقع ٠‏ لا لأنها مهرب الى دنيا الخيال ٠‏ بل لأنها انعتاق 
عن الخال الذاتى ومسئولياته ٠٠+‏ » : 
ويشير كافيل بلقطة ٠‏ آلى  »‏ كما يبين فى مكان آخر ‏ الى ه الحقية 


لميكانيكية للتصوير الفوتوغرافى ٠‏ وبخاصة غيبة اليد اليقشرية فى تشكيل 
ركه الأشساء وغسية مخلوكاته عشاله عرضها على الشاشة + ٠:‏ 





وتتجل أصداء اقتباسن نازان واضحة عند كاقيل + هناك شىء « الى » 
خلال 0 تصورات هسمه متراكية 8 8 غمار ووسمح روحانيين 5-6 


ريعدل بازان نظرته بطريقة لا ينتهجها كافيل ‏ اذ مع أنه يجادل 
من أجل أوثق تقارب ممكن للصورة الفيلمية الى الواقع :. فهو يدرك 
التقسبدات العديدة المتأصلة فى الفيلع التى تعوق سعى المخرج الى اسمتنساخ 
الواقم . ولذلك يحدد مواصفات التناظر الذى يعتبره حيويا لابداغ فن 
سسيئما لى ٠‏ وطبقا لرأق نازان ٠‏ فان معرقة هذه التقبيدات على التناظر 
لا تقتضى من المرء سوى فحص عملية الاختيار كما تمارس فى الفيلم ٠‏ 
الاختبارات التى قوم بها صانع الفيلم وعهى اختيارات متعلقة بالعناصر 
المرئية والصوت ‏ ذات أثر أيضا ؛ كما يقول , فى تقوية الفن فى حين 
أنها قد تقلص الواقم ٠‏ ويستشهد بازان بأصحاب الواقعية الايطالية 
الجديدة الذين اضطرهم قصور معداتهم الى تسجيل صوت وحوار أفلامهم 
بعد تصونرعا ٠‏ وقد انتهيث غميلة ه تلبيه » الصوت هذه الى فقدان 
الواقسة حبث ثمست التضحصية بالتزامن اللي بن الحدث والضوت ٠‏ 
ومع ذلك . تعاظم شآن الفن بهذه العملية المتبعة لآن الروابظ بين العتناصر 
المرشه والصوت أمكن معالحتها سراعة ٠‏ 

كذلك يحول التقطيع ( التوليف ) دون اسبتتنسائم الواقع * 
اذ لا بورحد فى ملاحغلتنا الوسسة للأآشساء والأشخاص والوقائع ما «يعترض 
اطرادها مثلما ينتج بالتقطيع ٠‏ اذ حيتنا نتقل نظرتنا الملحدقة عن 
بقعة قى موقع معين الى بقعة أخرى ١‏ فلايد من أن يمر نظرنا عبر المسافة 
الممتدة بينهما ٠‏ لكن بالتقطيع : تقفز الكاميرا من رؤية جزء من الموقع 
الى آخر حاذقة كل شى» يقع ببنهما ٠‏ كما يعوق التقطيع تدفق الأحداث 
باعطائتا مرارا وتكرارا شذرات هحتزثة فحسب مما كنا نسمتطمع فى 
الحباة ملاحقته فى جميع همراحله - وطيقا لرأى بازان : فان هذه المختصرات 
الدرامة المفاحئة تجعلنا تفقد فهمنا للحادثة بأكبلها ٠‏ 
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سدمة أخرى تقلص الواقمع و فى الفيلم السينمائى هى وحود الحادثة 
اليامة ٠‏ ويحدثنا بازان عن « همشهد رائم » فى فيلم فيتوريو دى سميكا 
٠‏ اميرتو دء » )١1561:(‏ الذى لا يحتوى على أبة حوادث هامة فيقول : 
٠٠‏ تحصر الكاميرا نفسها فى مراقبة الخادمة وهى تؤدى واجباتها المنزلية 
البسيطة : الدوران فى المطبخ وهى هاتزال نصف نائبة . اغراق الثمل 
الذى غرًا حوض الغسيل ٠‏ طحن البن ٠‏ فالسيئنا هئا تفهم على أنها 
النقيض تماما « لفن الاختصار ٠‏ ذاك الذى تهيأنا له كثيرا جدا بحيث 
نظنه مقدسا ٠‏ فالاختصار عملشة رواشة ؛ وهو متطقى بدطببعته ولذلك فهو 
تجريدى أيضا ٠‏ 

ان تفاعة الأانشطهة التى تمارسها الخادم فى الصباح أكثر واقغية 
لافتقارها الى الاختضار الدرامى ٠‏ 


الأسض / أسود واسسمتواء صورة القماشة - وضَما نسحالة: كذلك لاآاننا نرق 
ما نراه بالألوان وبابعاده الثلاثة ٠‏ 


دعوى بازان اذن هى أنه لو لم يكن ثمة صوت ملفوق . ولا نقالات 
قلع ولا اختصارات درامية ولا أحداث عهامة . ولو لم تكن الضصورة 
اببيض/ أسود ومسطحة . لتجسم تأثير الواقع الى أقصى حد ٠‏ وربما تواردت 
أفلام آندى وارغهول ٠‏ الثوم . (1553) و١‏ اميباير » )١535(‏ على البال 
كأفلام ثمبل أكثر ها تميل الى هذا الاتجاه الذى بصنم الواقمع ٠‏ ففيلم 
9 يزيد كثيرا عن كرنه لقطة واحدة طويله الى حد لا تصدق 
لر حل آثناء نومة لبلا هدة مان ساعات متصله ٠‏ وقيلم « اهباير » تعرضص 
مناظر ثابتة على شاشة هجزأة لمبنى ٠‏ اهباير ستيت » ينيويورك لال 
فدرة أطول انماما ٠‏ فهما يحتويان على حد أدنى .هن ملامح , اللاواقع ٠‏ التى 
نذكرعنا بازان + ومع ذلك . در فض بازان اعتبار عدين الفيليل فنا 
اذ بحب فى رأيه أن يوظف التقطيع والاختصارات والأحداث اليامة وها السها 
من الملامح الأخرى فى صنع فيلم فنى ٠‏ هذه عى « المفارقة الجماليه ٠‏ التى 
حم ل اه بوصفها كامنة فى صمسم أى أسلوب واقعى ١‏ في | الفنَ 
السيتمائى : ان « استنسنام الواقع يآمانة لبس فنا *» ٠‏ ان بازان يخقى 
اذا اقترب قن الفيلم هن الشىء الحقيقى اقترابا وثيقا فقد + تيصبم »٠‏ واقعا 
ويفقد بذلك طبعته كفن ٠‏ ولعله لهذا السبب يعتقد أن القلي الفنى 
بنبغى أن يكون هقاربا ‏ أى يقترب ججدا من الواقع الحفيقى ولكن 
لا يطابقه قط ٠‏ 


يحاول رودلف آرنهاي البرعتة عل 97 الأفلام لا تستطيم أن. تصور 
الوائم الحقيقى تصويرا تافا . وانما فى شتى الأاحوال يعتيد ابتداع الفيلم 
الفنى على انحراف عن. الواقع ٠‏ ويصر رغم هذا على ألا تفصم الفيلم تفسه 
كلية عن الواقع ٠‏ ولهذا ترقى وجهة نظره الى موقف وسط بين وجهتى 
نظر أيزنشستاين وبازان السابقتين * فالفن يوجد عند تلك النقاط من 
سمآق الفيلم التى يستغل فيها انحرافات مغينة عن تصوير الأشباء الواقعية 
المتاصله فى الصورة السيئيائية تصويرا صادقا كل الصدق ٠‏ 





وتتحرف الأقلام السسنياثية عن الواقع فى عدة نقاط عاسسة 
ن مكون مكان الفيلم البستميا ا ا فهو لبس “كنا 

ف اطللاقا ولبيس ثلائى البعد اطلاقا أيضا : ولكنهة شىء بين ف . 
ويستطيع ترتيب الأشنناء فى بز الشاشة أن يخلق احساسا بثلاثئنة 
البعد . وان كان يقابل عذا المنظور فى الكفة الأخرى تشوهات فى الصور 
ذاتها + فغند تصوير طرفى ب وبا :. لدو الطرف القريب هن 
الكاعيرا أوسع بكثير هما يمكن تعليله بالمنظور العادئى ٠‏ ويستشهد آرنهاب 
بالتداخل كظاعرة أخرى تقلل من الاحسياسن بخاصية اللبعد ا 


فقول : 

اذا رفع رجل ( ف ىالفيلم ) صحيفة أعامه بحيث يقع أحد 'ركانها على 
وحية ٠‏ كان هَدذ! ار تن ندر تقر با كانه اقتطم م من وا حيةه ٠‏ فالحواف حادة 
المعال حدا ٠‏ 


و تعسقد أ تهايم أن التشوهات ه: فى الحجم والشسكل د وكذلك تلك 
التاثيرات المميزة لعملية التداخل ‏ 0 أن تسمثخدم للدلالة على الأعمية 
والسطرة وعظية الشأآن ٠‏ 


طريقة أخرى ينحرف فيها الفيلم عن الواقع هَى هن خلال افتقارء الى 
الاستى رار به أو التتابع المكانى الزمانى ٠‏ بوضح أرنها يم ذلك قوله : 
و كد بقاع اطراد الفترة الزهنية التى بحرق تصويرها فى أبة نقطة + 
وقد يتبع أحد المناظر هباشرة بمنظر آخر يحدث فى وقت مختلف ثياما , 
وقد تتحطم استيمرارية المكان بنفس الطريقة + فمئذ لحظة مضت رئما كنت 
واقنا على هبعدة هاثة ياردة هن منزل ٠‏ وفحاة آقف آمامه مباشرة . . 
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ويتعلق انحراف ثالث عن الواقع بالصورة الأبيض/أسود ٠‏ التى 
تختلف بحخلاء غن العالم الواقعى - وهع ذلك , ث كر يمه اللون انتباه 
المنفرج على التكويئات الموجودة فى الصورة الفيلمية ‏ وهذا مصدر عظيم 
للتجربة الجمالية ٠‏ 


وقى حين ينحرف الفيلم عن الواقع ٠‏ لا يرى آرنهايم أن امكانيته 
القدية تكسن فى انفصامه التام عن الواقمع ٠‏ وهو لا يتفق مع ايزنشتايز 
وغبره من أصحاب. نظريات المونتاج فى أن الفيلم الفتى ينبغى أن يعيد 
تشكيل الطبيعة ٠‏ ويشعر أن الغنان عليه أن. يحرف عن الطبيعة فى نواح 
معيئة ٠‏ ولكن فى غير شطط يجعله غير صادق مع الطبيعة : , ٠٠+‏ وأى 
محال فنى يغرى الفئان بالعدوان على الطبيعة ٠‏ ومع أنه من المتاشسسب 
للفنان أن هذعن لقتضيات محاله الفتى ٠‏ فانه من التاحية الأخرق يتعين 
عليه ألا يدع نفسه تتساق الى مخائلة الطبيعة ٠‏ 


بقول آرتهايم عن مونتاح يصور الابتهاج فى فبلم بودوفكين « الأم , 
)١1955(‏ :م وعلاوة على ذلك . من المشكوك فيه جدا ها اذا كان الارتباط 
الرمزى ين الابتسامة والغدير وأشغة الشمس و . النحين التعيف ٠:‏ 
و « الطفل المستهجح » بيكن أن بتؤدئ الى الو حدة المرالبة ٠‏ لقد نفذ هيذا آلاف 
المرات فى الشعر . ولكن الموضوعات غير المرتبطة يمكن أن ننضم بسهولة 
فى اللغة لان الصور الذعتية الملازمة للكليات أكثر غموضبيا وأكثر تحر بدبة 
بكثير ٠‏ وليدا س.وف تتلاستم قابلبة أكبر ٠‏ وغالبا ما يبدو تجاور الصور 
اللقيقية جنا الى حلت وبخاضة فى فيل واقمى مشكلت,, أفن١‏ مقتحيا ٠»‏ 


ونوع اعادة التشكيل الابداعى الذى يؤبده أصحاب نظريات المونتاج 
يتضارب عع البناء الجمالى للفيلم * فمة.هد المونتاج يستتبط ؛ فى حين أنه 
لو صود نفس المقهد باكتمال مكانى/ زماتى لق سمة الطبيعية والوحدة: 
ورأى بازان القاثل بأن الغيلم يغدو فنا عيدما يقترب هن الواقع اقترابا 
وثيقا انتقده أيضما آرنيايم الذى يحبذ انحراف الفبلم عن الواقع ويرى فيه 
الكثنر هن الامكانبات الغتية الكاهنة : 


٠‏ تستطيع قدرة الفنان اخلاقة أن تنشيط فحسب حيثما لا يتوافق 
معا حقيقة الواقع ومجال التصوير أو التمثيل » ٠‏ 





علد 


ولا ريب فى أن آرنهايم كان سيؤثر الاستشهاد يفيلم بولانسكي 
» سكين فى الماء » ( انظر الفصل الأول ) كمثال للكيفية التى تبشقتط 
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بها الابداعبة الفنة عندما لا يتوافق الواقع والصورة الفبلمية ٠‏ فاستخدام 
بولانسكى لتتنافر الححم تعبنرا عن العلاقات القائمة بين الصبى والزوحين 
مئال ممتاز لاسلوب الانحراف ٠‏ ولو كانت الجهود قد بذلت لوضع ال ممثلين 
بحيث لا يستبين للرائى أى تنافر فى الحجم : لاصبحت صور الفيلم أكثر 
تماثلا مع فظهر الأشياء اليوفى المالوف + ولما كشفت على أى حال التغيرات 
التى كانت تجرى فى علاقات الشخضيات ببعضها البعض سمثل هذه 
الحبوبية القياضة * 


ولا تتميز الصورة فى فبلم « سمكين فى الخاء م بانفصام تام عن مظهر 
الواقع ٠‏ ورغم أن أى ممثل قد يبدو ضخما الى حد متطرف فى منظر لقرب 
موضمعة هن الكامتر١‏ فان التوليف لا يضل الصور اللتقطة هن أزمان 
أو آأماكن مختلفة ٠‏ وبالتالى . يتملك المتفرج احساسى حى فعال. بالمكان 
المحلى الذى يجرى فيه الحدث ٠‏ وتنوجد نشوهات معينة ‏ مثل ثثافر 
الاحجام - ولكن على نحو لا يتضارب مع ما كان آرنهام يعتبره ولاء 

ان القنان السيتماثى فى نظرية آرنهايم, يمشى على الحبل كالبهلوان . 
اذ بتعين عليه أن ينحرف عن الواقع الحقيقى لكى ببدعغ صودا ذات قيمة 
فنبة ٠‏ ولكن تعين عليه أيضا ألا بشتط فى انحرافه كثيرا ٠‏ 


3 


تؤكد نظرية آيزنشتاين أفضلية التوليف على التصوير القوتوغرافى: 
فاللقطة البسسطة يمكن أن تحمل فيضا من المعنى , شاعد اللقطة الافتتاحية 
الطويلة فى فيلم ويللز « لممسة الشر » التى تنقل البك الكثنر عن 
الشسخصسات ٠‏ والمكان والموقف الدرامى كىن أنها أشيا تحتو ق على | هين 
النماذج التشكيلية والبيانية الشيقة مشابية فى تعقدها لتلك التى وردت 
نتوليفات آيز نشتاين * 





وحتى فئى قبلم آيزنشتاين + أكتوير » توحد لقطات منغردة. للزععم 
كر نسكى تمثل عحرفته ٠‏ وعندما ينتصب واقفا ببزته العسكرية الكاملة 
لاقرارنا بذلك , وانما هو تأكيد فحسب لما أدركناه بالفعل ٠‏ 


لاسي 
1 
الفكفا 





والقيمة الفنية ٠‏ ولا تحمل تجربة كوليشوف المعملية أية مضامين عامة 
لطسعة اللقطة ٠‏ وقد لا تحمل الشذرات الموصولة فى توليفات السحين 
مغنى أو قبمة فنية ١‏ ولكنها أيضا لا تمثل النطاق الكامل للنادة التى بمكن 
تسحيليا فى لقطة ‏ اذ كثيرا ها تتطلب ضورة وجه سياقا وتفسيرا لكى 
تتضمن معنى أو سمة حيالية ٠‏ ولا يستتيع ذلك أن تتطلب اللقطات 
الأخرى بالمثل سياقا لها لكى تتضمن معنى أو سبة حمالية + فالالتقاطة 
زوايا التصوير وأوضاع الكاهيرا ؛ مهيئة بذلك مادة ثرية زاخرة لتقم 
المحتوى غير المولف ٠‏ ولست الخال عى أن كل اللقطات المنفردة اها عدرداء 
عقيم أو بسيطة حدا بحيث لا تتضمن معنى أو سمة تصويرية أو ابقاعات 
تشكيلية أو ها شبابه ٠‏ 


وبراعين آيزنشتاين المؤيدة للرآى القاثل بأن الصراع جوهر القيلم 
الفنى غير همقنعة ٠‏ اذ رغم أن التوليف عن طريق الصراع استخدم بامدياز 
فى أفلام آيزنشتاين ذاتها ‏ كما شاعدنا ‏ قلا بلزم بالضرورة أن تثر كب 
الصور الدالة احتماعيا والمشبعة جماليا فى ضوء هذا الشكل الديالكتشسكى . 
قين ضنين المشاهد الفيليية التى ناقشناها حتى الآن فى هذا الكتاب : 
زاكت. البعضن طبقا بدا الضراع ولم يركب التضن الآشي .> وليسن نه 
ما بدغو للاعتقاد أن الأامثلة اللاضراعبة كانت ستقدو أفضل حباا أو أقوى 
كوسائل لرفع الوعى الاجتماعى لو أنها كانت قد ركست فى ضوء الصراع . 


وتم بناء قيلم ريتية ٠‏ هيروشيها حبببى » مثلا بطر بقة متقنة بحيث 
تتبدل صورة الافتتاحية القوية فى وعينا بأخرى+ وينطق الرجل هررشميا 
فى نفس الوقت بفكرة الفيلم ‏ اذ يذكر المرآة ‏ فيفرس ‏ بأنها سوف 
ننسى الاشياء الهامة التى ينبغى آلا نبساها ٠‏ ولذلك يتوحد تاثير الفيلم 
مع هوضوع النسبان ٠‏ وفكرة أن الغيلم يسعى لمخاطية المتفرجين بواسطة 
الحوار والتاثشر فكرة غامة فى دلالتيا الاحتماعية : ان عا حدث فى هيروشيما 
لا ينبغى أن ينسى . ولكنها نزعة انسانية أن تفقعل ذلك ٠‏ والطريقة التى 
يقنعنا بها الفيك ..بحقيقة اظاهرة التسيان كتفلغل أصولها فى تدفق [الصور 
لا فى صراعها ٠‏ 


سحثتل كل محمو 4 متعاقبة سس الصور مكانها الى وعمنا ننط: ولكن 
بثقة ٠-٠‏ فالصور الأخيرة لا تتصارع مع الأولى + بل تذوب الواحدة فى 
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الاخرق نتدفق راع فصقو ل , وهكذا يناقضص سدم ل صروشييها 0 دعاويى 
ابزنشتاين بالصراع كأداة تأسيسية لبناء الفيلم الفنى الملتزم اجتماعيا ٠‏ 


كذلك لا يعزى معنى قبل +« عرضن الفياى الأخير » وسدمته الجمالية الى 
التو لبف بواسطة مبدأ الضراع ٠‏ فقد نفذ تصويره لحياة البلدة الصغيرة 
الأفر دكية فى بوا كير الحنسسيئات بطر بقة موحدة من خلال توضشيف التماثل 
5 الصراع وديظهر ور كه الاشناء فى داخل اللقطاات المنقردة + وها اسدته 
الشل عن. الزمان والكان الصودين عزو ان.و. كل .شئء سطدى وفارغ غبنا » 
(كناقيل فى احد ال مواضع ) ٠‏ وتهيمن طوال القيلم زوايا تصوير محايدة , 
وأرضاع ثابتة للكافعرا ولقطات متوسطظ» * ونعس اس عخداميا عن العتايمع 
الروتينى الرتيب المألوف للحياة فى البلدة ٠‏ 


كما يخلق الاخراج السيتنمائى هظهرا مسطحا + فالسماء اما صافية 
تماما أو هتيدة كليا بالغبوم ٠‏ والتاأثير المراد غو الاقلال هن احخساس 
المنفرج بالعمق فى بيثة البادة ٠‏ وعق سبيل المقارنة » يذكر المرء لقطة 
اس ميحفوظات ١‏ لسيتها معيو ده فى فلم ٠‏ المو سمشرن 1 اللموذجى عحمعت 
تضفى رقاع السحب عل صفحة السياء الر حنية الزرقاء عمقا عل المنظطر 
31 نحتدها 5 


وينخذ التوليف فى فيلم « #رض الفيلع الأخير » تر كيبا دوريا شاملا 
تعبر عن غباب التغبير أو التقدم , باعثا فنا احساس الارتداد الى حسث 
ندآنا ٠‏ اذ تبدا الفبلم واتنهمه عاضفة ثرابية فى الشستاء ٠‏ فى البداية : 
يبدو أن شاحنةا سونى سوف. تضدم الولد بيلق . وفى النهاية : يلقى 
سل مصرعة تحت عحلات شتاحثة ٠‏ ويعود سدرنى الى المدبئة + بعد مفحاولته 
الفرب ؛ الى حيث تعيش روث امرأة فى منتصف العمر ظل )على علاقه 
غراسة بها والى نفسن منضيدة المطبخ حيث ابتدأ كل شىء فى مستهل 
العام 8 


ولهذا السبب لا تنحم وحدة الفيلم ومعناه على نحو يدعم تر كبز 
ابزنشتاين على التوليف عامة والتوليف عن طريق الصراع خاصة ٠‏ 
والعياثئل ٠‏ لا الصبراع . هو المبدأ الفعال فى ضنع الانتقالات ٠‏ أضف الى 
ذلك . أن رؤبة الزمان والمكان التى توقرها السلم تعثمد الى حد كبير على 
ها سحله التصونير الفوتوغرافى داخل اللقطة المنفردة * 


٠) 


و بعك لم ٠‏ عمادة دكتور كالحارى 8 ( رودرت واين ) أحد 
معالم الطر يق البارزة حبيث يقدم رؤية جليلة الشأن للمجتمع الألمانى الذى 
خلق فى أحضانه ٠‏ فمتاظره ذات النزعة التعبيرية . وأزياوه وماكباحه 
الغر يبان الشاذان . وتمثيله ذو الأسلوب المعين : حميعا تنقل هذه الرؤية . 
تتمسز المناظر يبسحر ذومييه 1001112167 وتكثيفب فانشس وكولفمتس 

11 يل تاعسسااة وسسمة كافكا المشئكوهة المنذرة ٠‏ وأضم هن هذا 
كله . يلاحظ المتفرح هذه الخصائص الفنية ومظير الفاشية التسلطية فى 
حالات كثيرة فى جوهر اللقطات المنفردة ولبس فى توليف الصراع . 


وقد انهمك أيضا فى تطوير أسلوب المونتاج مخرج ومنظر سمينمائي 
معاعر لايزنشتاين هو فسمفولود يودوفكن ملعا ه200 01ه1وجتعو١‏ 
اذ كان بعتمر الفن والمغتى سميزات ئاشتة عن تراط اللقطات أكثن هته 
عما نمكن تسجيله بالتصوير الفوتوغرافى فى اللقطظة المنفردة ٠‏ وهم 
ذلك ٠‏ كان المبدا الأساسى للتوليف فى هونتاح بودوفكين عو الترابط 
لا الصراع ٠‏ وفى نظرية ٠‏ قوالب البناء » العى يعتنقها فى المونتاج تنهيض 
اقل صورة اضافة على العتاصضر السناقة ٠‏ 

وفى سلسلة من اللقطات المركبة جيدا ( على أساس الترابط ) 
تنتوارد همعان حديدة الى حبر الوجود لا يتسستى اكتشافها فى اللقطات 
المنفردة التى تكون السلسلة اذ تنتج تركيبة جامعة هن ربط الاقطات 
الفردية ٠‏ وكما هو الحال مع ايزنشتاين ٠‏ قد لا تنطوى على صلة طبيعية 
لكل منها بالاخرى + فقد تكون هستددة هن أزمنة أو أماكن مختلفة ٠‏ 


ببتدع بودوفكين فى فلمه ٠‏ الأم » توليفات تنافس تماما توليقات 
ايزنستاين هن الناحية الجمالية وبأسلوب الاتصال الاجتماعى ذى المفزى 
فالفيلم يروى قصهة تنحرر اهرأة روسية من أوعامها واستشهادغا النهاثى 
في عيد ما قبل الشورة ٠‏ يقتل زوجها ني جركه اضراب ٠‏ ونخون ابنها بافيل 
بافشاء تضاظه فى خدهة العمال الى السلطات ٠‏ وعتف محاكمة تافل ؛ 
تدرك- حندا هذى الفشاد المتفلغل فى التنظام القضسائى السسائد + هند! 
الادراك الذى بحبلها الى شبخصن ثائر + وتئدبر خطة متقة للهرب من 
السحن ٠‏ تقود الى تحرر بافيل ٠‏ ورغم هذا تلقى هى وابنها حتفهما ثى 
المعركة الى أعقبت ذلك ٠‏ 


فى المسهد الذى يتلقى يافيل فيه نيأ تحرره القرهب ؛ ببتكر 
بودوفكين تركمية تشكبامة لكى يعبر عن الفرحة التى بحس بها بافيل 
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أحس بودوفكين أن لقطة واحدة تنظهر رد فعل بافيل للخبر المفرحج سوف 
تكون عديمة الأثر ٠‏ وبدلا منها : ابتكر توليفا معقدا يضم عناصر متبايئة 
الى حد بعيد ٠‏ فمن لقطة قريبة لوجه بافيل المبتسم . يقطع بودوفكين الى 
لقطات لجدول طافح بمياه الربيع ٠‏ ولأم بافيل وهى تبتعد عن السسجن 
وتراقص ضوء الشمس على صفحة الاء . الى طفل يضحك » ثم يرجع 
ثانية الى بافيل فى زنزانته وعو يقفز بانفعال وابتهاجح ٠‏ وهع أن اتيك 
العناصر لسست كلها مثرابطة فى الزمان والمكان . فانها ذات صلات 
ترابطية بحيشان الشعور فى صدر باقيل عند سماعه تنبا اطلاق سراحه 
الوشيك ٠‏ 

بعدئذ . يبين بودوفكين كيف يستجيب المساجين الآخرون لنبآ خطه 
اليرب ٠‏ تكشف احدى التوشيفات عن تفكبر الرحال فى مواطنهم من خلال 
صور للأرض والمحاريث والحياد والعمل فى الحقول + ثم يكتسب منظر 
الهرب هن السحن الذق يل نعد ذلك القدرة والقوة الدافعة من سناله 
الترابطى ٠‏ وهع اضافة كل ه طوبة نثاء ه. ( كل زياد فى مجاعيم العيال 
الزاحفين والناس المتجمهر بن والسحناء ء الفارين ) يزداد الكل بدرحة عائلة . 
وسدى الملشهد حو التوتر والدراها ٠‏ 

وخلال منظر الهرب ٠‏ تننشتت انحركات الحلود ضد الثائرين شدرا 
على الشاشة ويضفى ابقاع التقطيع على الحدث عن طريق الترابط طابعا 
أشيه بالتصاعد الموسيقى ( كريشمتدو ) يمكن أن يعزى اليه ما يحوق 
المنظر هن اثارة ٠‏ ولقطات العيال فى مسيرة احتحاحيم تضيف الى تقدمهم 
أيضا : اذ كلما ساروا انضم اليهم آخرون فيزداد حسم الجباعة * وعتاك 
نمو فى الاصرار أيضا ينقله ايقاع أسرع فى سبير العمال ٠‏ وتتقاطع ممع 
هذه اللقظات لتحمير الزاحفن لقطات لكتل هائلة هن الحلد فى نهر 
وتتدفق هذه الكتل الجليدبة فى أشكال يتوازئ ححمها واتجاهيا مع حر كات 
الزاحفئ المشكلة وهرة أخرى ثنرى الكتل الجليدية فى نهاية الفيلم بعد أن 
يطلق المنود نبرانهم على باقيل ويسدكق رحال القوزاق أمه * ويرفر 
تدفقهم المتواصل وضراوتهم الظاهرة الى قوة الثورة وحتممثها ٠‏ 

ولا تبدو التولمفات القائمة عل الترا بطل فى ساسم 1 الام » ذات معنى 
أو سية حمالبة أقل هنها فى التولفات القاثمة على الضراع ٠‏ وهكذا . 
به يي إل + جد ل سرع 206 جلي امد ونا موجن 
ثية اسسبياب قاهرة: لتغليب اسلوب للتوليف ( الضراع ) على آخر 
( الترابطى ) ٠‏ 
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تحايل فرضية بازان : 


بع أن بازان مصيب فى بيان وجود المعنى داخل اللقطات المنفردة , 
فان حجته التى تؤيد اقرب تماثل ممكن بين صورة الفيلع والواقم واعية 
قى نواحخ حاسيه فغيتة ٠‏ وفى حين انه سين كثيرا من الامكانيات التعييربة 
الكاهية للعناضر المرئية والصضبوت . نراه يقيد بمنتيى الصراهة الوسبائل 
السينماثية التى تنجزها ٠‏ وها أسلوب الالتقاطة الطويلة عميقة البؤرة 
الدى بدافع عنه غير واحد فحسب هن طرق عديدة للاستفادة من العناصر 
المرئية والصوت فنيا ٠٠٠‏ زد على ذلك ؛ ليس هذا الاسلوب بالضرورة 


فى فيلم حوداز ١‏ الفاقيل » تتعقب التقاطه طويلة شخصيه الفيلم 
الرئيسية وغو يدخل أحد الفنادق ويتجه الى غرفته ٠‏ وتعترض الاعمدة 
والقوائم والمرايا والعتمة رؤية المتفرج للبطل ليمى كوسيون وهو يخترق 
طربقه خلال طرقات الفندق * وتخلق هذه الأشياء عند تداخلها بين البطل 
والمتفرج ‏ تآثير نقلات القطع فى اللقطة الطويلة * وهكذا لا تحمل حقيقة 
اق سور بظر عمورة واحدة من الكاموراات آيةا متضامين براعيغه + وفن 
الحقيقة : لا نحد فى هذه الالتقاطة تلك القيم الهامه التى ووردها بازان 
على آنيا ناتجة عن الالتقاطة الطويلة ( التكامل الزمانى/المكانى ٠‏ الغموض؛ 
وفرصة مشاهدة الحدث من منظورات عديدة ) ٠‏ 


كذلك المشاهد الافتجاية من فلم كبروسباوا ؛ سانحورة » توضح 
جياءا تركيز بازان المفرط. على اللقطة الطويلهة ٠‏ فهذه المشاهد 7زخر 
بنقلات القطمع المفاحنة عن أحد دوائب الحدث الى المقايل له مباشرة ٠‏ عرة 
أخرى ٠‏ تفى زوايا التصوسر المفكوس به تلك بمتظلبات بازان للتكامل 
الزهانى / | المكانى والغميوض وتعدد المنظورات * فالمشاهد الى تقدءيا 
تلبطل السامورا: ى. الأعظم ( توشارزر سقون » وللشسدان التسعة الأغرادر 
الذين «تزعمهم تجحسد هذه الخضائص :٠‏ ولكنا لا نرى أفعال ميقفون 
وحدها بل نرى أيضا ردود فعلها على وحتوة التسغة ‏ وعى ردود فعصطل 
لم يكن ينيدي للفظة لويذ . محل هذه الزوايا العكسية ٠‏ أن تسحليها + 


و'نتضاءف. ‏ دلا تنقض . قبرتيا على اكتشاق المشاغر والدوافع فى 
السلوك الغامض بتلك اللقطات المعكوسة * أكثر من هذا : لا تملك الزوايا 
المكسية التاثير الذى اعترضن عليه بازان فى الموؤنتاج الرومي ٠‏ قانشاء 
المتفرج هنا غير مركز على ترابط معين بين الاشياء باستثناء كل ما عدام ' 


5 


م الصسيء اسكفيان كبروساوا للزوايا العكيسشة منظورات متعك ده لليء فقت 0 
نمسحا المجال للمتفرج لكى كتشف السمات المختلفة للواقع المصور ' 


نا . كنا يرضم بازانء لا توجد دي رؤيتئا العادية للاشياء آيه 
اطارات تحدد المكان ٠‏ ولا نقلات قطع هن خجَزء فى مان الى آخر + ولا نقلات 
قطم نظلهر حجزءا من الحدت فحسي ٠‏ ولا اقتصار على زاوبة رؤيه مفردة * 
وهو يرى هذه الملايح مناقضة للواقع عند استخدامها فى الفيلم لأنها 
له تنباظر رو نتنا التومية المنادة - ولكن عندما يؤخد شعور المتفرح فى 
الاعتار فان رأى بازاف فى هذا الشان لا ينتضر ٠‏ وفى فيلم ايزنشتاين 
عدون © بتشاقر التاطين والتقطيع وزاوية التصوير غعا لتنقل الى 
المنفرج حالة كبرنسكى العقلية ٠‏ وتشاعف هله اللملامح هن آثن الواقع 
ب اخساس المتفرجح بحقيقة الرجل * 


يبدا ايزنشتاين بلقطه طويلة نسبيا لكير نسكي وحدهة فى مكتبة 
ااقيضر نيقولا ‏ يفكر هليا فى اضدار قرار يعيد عقوية الإعدام + ويتم 
القطع ال لقطة 'شسقى فمها زاوبة التصوير كنا هى ولكن الكاميرا تقترب أكثر 
الكاميرا المتغير يعنى زياقة فى ع مويق عتر شعي بالنييية ناف 
القاشة ٠‏ بق قطع فرى حجبا اكير لكيرنيسكى الذى يهيمن الآن على 
الشاشة ٠‏ انه يوقع قرار اعادة عقوية الاعدام + بعقيه قطم الى لقطة تقلدى 
0-7 ل ا« 
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ربما نادى بازان بافطة طويلة عميقة البؤرة تكفل تكاملا زهاتيا/ 
مكانيا ٠‏ وربيا حبذ أن يعرضي فلوك كر نشكى كاملا دون آي اقطبع ' 
اذ بميثل ععذه اللقطة ااطو بلة + كان مظهر وسسلوك كبر تسكى يصنبحان. | كثر 
مطابقة لمظهر التاسن فى هواقم خنائها العادية ٠‏ وكان المتفرجون سوف 
فرؤن. بالاعتماد على قدرتهم لعرفة شعور كير نسكى فى لحظة اتخاذه 
القراز ‏ وهى قدرة تدمميا خيرثهم سمواقف الحماة الواقسة التى لاحظوا 
فمها مخساها تخد قرارا ” 


كشف مشيهد تيلم « أكتوبر » عن حال كبر نسكى الباطنية بظريقة 
تقتضى المشاركة الفعالة من حانب المتفرج ٠‏ ويتتخدم ايزنشتاين أسلوب 
تقطيع مقتحم تقر يبا هع تأطير مثبث ووضع كامينا افئبت اضيا + وتشيح 
هذه العناصر الداخلة فى المشيد للمتفرج بأن يدو حساسا للطبيعة 
الشريرة المشئومة فى مسلك كير نسكى ولمجاهد ته الداخنة لاتخاذ القرار * 


حال 


فهيثته المتضخمة . وقد التغييرات قى تسبته القاسبية مقارنة 
ولا تحمل حقيقة تضخمه بالنسية لمساحة الشساشة أية علاقة من أى نوع 
تكون بالطريقه التى. يبدو بها امرؤ فى مكان بالحيساة الواقعية عندما 
يستجمع شجاعته لاصدار قرار عنام * اما ما يعبر عنه تضكم حجم الصوزة 
نهو حالته الداخلية للتضخم بقدر كاف المنهوض بالمهمة الصعية ٠‏ وما إن 
تخد القرار حتى 'تنكمشس صورة كيرسكى * ويعبر هذا الانكماشض عن 
عودتة الى حالة ذهعنية لا تقنضى هيه أن يستدءى كواين مواعبة الطفة: 
وهكذا ضيف التاطير ٠‏ والتقطيع ٠‏ ووضعم الكاميرا فى فيام م اكتوبر » 
مسحة الواقعية الى المشيد * 


ونظر بة بازان ٠‏ بغضن النظر عن جوائبها تلك التى تتناول تصوير 
الواقع , لا تصمد أهام علاقة الفيلم بالواقع عامة ٠+‏ وتوصيته بأن يكون 
ان السستيائى دقاربا فى سس ةمساح الواقع خادعه معضلله لأنه لا « حمر ه 
فى فلم يقترب جدا من الواقع : مهما تكن درحه واقعيتة فليسن أمسسة 


امكان فى أن يصير عو الواقع المصور ٠‏ قصارى الأمر ؛ أن الفيلم يستطيع 
أن تمثله فقط ٠‏ 


و نشددم بازان أفكارا خايمة لغهم الامكانبات التعبيرية للعد نامس 
المرسة * وغموضي التصرف الانسانى ٠:‏ والمعتى المتضمن دالخل كامل 
زهانى/ مكائى ٠‏ وفرصة مشاعدة الاحداث من منظورات «تعددة ؛ كلفا 
أفكار بتعين على السينيا القئية أن تستكشفها ٠‏ ومع عذا . ليس أسلوب 
الالتقاطه الطويلة عميق الدؤرة » بالضرورة خنر وسيلة لتحقيقها ٠‏ 'ذ سكن 
أن بمتد 'تصوير السممنما المواقع الحقيقى الى ها وراء الأفق البازائى 
عندما تؤخد قوى المحال الأثرة فى الاءشبار ٠‏ أكثر من ذلك » بعكس 
الاقتراح الذى صاغه بازان » وسانده كافبل بقوة ‏ بأن الفيلم يبسر رؤية 
خاصة للواقع + يعكس انحيازا عن جائب كل منهما للنتصوير الفوتوغرافى 
على حسساب التوليف ' 





حادل كافيل بأن حقيقة أن ٠‏ العالى المسروض ( أى الصورة المطروحة 
على الشماشة ) لا يوحد ( الآن ) ٠‏ عهى اختلاقه الوحيد عن الواقع » , وأننا 
« هن وجية علم الوحود ٠٠٠‏ نرى أششياء ليسدت حاضرة ٠ ٠‏ وعلى نفس 
المنوال ٠‏ يتخيل بازان الصورة الفوتوغرافية قالبا عرثيا * بيد أن وقاام 
فيلم « اللاقث » على سبيل المثال ٠‏ تعيش داخل ذاك القيلم فحسسب : 
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مجلربة الى حيز الوجود بضم شذرات التمثيل ٠‏ والاوضاع التصويرية 
) بوزات ) والاشياء والاضاءة والديكور : التى ديرت كل منها على حدة 
لشن غيلية العتوليف من أن تحدث + ويرى المتفرج لمحا 0 
التى انتجتها هذه العملية فقط ٠‏ انها الشخصيات وحدها التى تعيش 
الآن ٠‏ فى زمن الفيلم ٠‏ لم يكن لها وجود قبل التوليف + وعلى هذا ٠‏ أن 
تعتقد أن « اقلاغث ه بفضل كوية فيليا يزودثا برؤية للواقع حرمنا 
منها غادة ‏ معناه أن نمنح صوره متزلة ليست لها ٠‏ ان رأى بازان 
وكافيل معا يؤكد فى تركيز مفرط على الأساس الفوتوغرافى للمجال 
السسنمائى ٠‏ وقد تحيلنا بنعض الأفلام على أن ثدرك الاشياء دون تدخحل 
تصوراتنا المسبقة ٠‏ ولكن لا يوجد شىء جومعرى أصيل للمجال السيتمانى 
إجعل هذه النصيحة حتما لأبد متها : 





ورغم أن بازان وكاقيل نعاوناننا على تقدير الامكانيات الجيالية 
المتأصلة, فى الاقطة المنفردة . قانة يعوزنا النظر قيما وراء ذلك الى رويا 
أكثر تنوازنا ٠‏ رؤيا تمنح توكيدا هتساويا على التصوير الفوتوغرافى 
والتوليف والتاثير السينمائى * 


تحليل فرضية آرنهايم : 


رغم أن نظرية الانحراف لآرئهايم قد تبدو توسطا دابا بين نظريات 
المونناح واللقطة الطويلة ؛ فانه يتضح جليا هن مناقشته لعلاقة الفيلم 
بالواقع ان. لديه فكرة مقيدة فيما هو : واقععى » اذ عندما يناقشن الواقمع 
يأخذ فى اعتباره. مظهر الاشياء الخارحى فقط ٠‏ وتحليل آر نهايم عل 
اطلاقه قوئ رضين ؛ فالفيلم يتحرف فصلا عن الشىء الواتغى فى المظهر , 
وكثر من امكاناته الفتبة تتعن افيه كما دك عذا الاتحراق ٠‏ ومع 
هذا ؛ فان مفهوم : الواقعى ه حين ينظبق على ١اثيلم‏ تحب أن ١‏ سشتمل على 
مواقف داخلية _ أى مشاعر واتفعالات + وبهذا المعنى الأوسع مق ده 
آرتباب م المذوحة بأن الفيلم يتحرف ولابد أن يتحرف عن الواقع دغة التاثر 
الفنى مه سيعة عر سَلبية لأن نقاشةه لمم ةيمك القدرات لقيال الكامنة فى 
المخال السسئمائي ٠‏ وعيدها تقوم بدورها فى فسلم تمن تو در المشماء 
والاتفعالات يد وحيالية * 








وغالبا ها تخلق العدسات المس:خدمة فى تصدوير الفيلم *لى سبيل 
المثال ‏ انحرافا بين الصورة السيئيائية ومظهر الاشياء المآالوف فى 
الحياة * ومع هذا يمكن استعاضة فقدان بعد من أبعاد التصوير الواقعى 


0 


وغو بعد التوافق بين الضورة ااغيلمية والواقع ٠‏ باستغلال عذا 
الاتدراف فى تمسير وصف الحالات الد'خلية ٠‏ 


ونعطى العدسات المقربة « التليفوتو » صورة تبدو « مضغوطه » فى 
العق ٠‏ «شوهة بذلك حركة. وشكل المكان والاشياء ٠‏ بيد أنها تستطيع 
أضا أن تبسير تصوير المشاعر ورلا نفعالات والأفكار الاسانية ‏ وهى 
أهمور واقعية نماءا مثل المظهر الخارحى ‏ عن طريق همده الانضغاطات 
والتشو هات والتضرات ” 

ونقدم الأمثلة التالية احساسا بيا هئ المشاعر التى يمكن تصوبرعا 
باسةتخدام العدسات المقربة ٠‏ ففى منظر عام حاسم عن فيلم جان 
رتوار م انقاذ دودو دن ابغرق «» نتجول بودق فئى شوارع باريس بعد أن 
فقد رفيقه الوحيد ‏ وهو كنب ٠‏ وتعطينا لقطة له بالتميفوتو وهو عائم 
على ضفاف نهر السين احساسسا 'يثربته من خلال خلق اتطباع بأن مستوى 
كاملا من الاشباء ( السيارات والاوتوبيسات والناس ) يمضى كستار فاصل 
بن المتفر حين ونودو * فسيدو كأنه انعزل عن المتفرح ٠:‏ والعزل المتفرج 
عمنه * ولا شبىء آخر فى الفيلم يخاق هذا الوعى بشعور بودو بغربتة ؛ 
وعتدما نحاول الانتحار ؛ نعود المرء بذاكرتة الى لقطة التلفوتو تلك 
التماسا لفغهم سر تصرفه * 


ويحتوى قيام أوكمنو فيسكونتى «الموت فى قيئيسيا ,(١195171١)الذى‏ 
أعد عن اقصوصة توماس مان على مجموعة لقطات بالتليفوتو تعير عن 
حالة بطله الذعبة ٠‏ اذ يذهب آشساخ ‏ الذى ستجم فى فينسيا ‏ فى 
أول ليلة بها الى القاعة الرئبسية بالفتدق الذى ينزل قنه + وقد صضور 
معظم المنظر بعدسة تقربة لتقل احساسا بالغرية أشبه كثيرا بما فى فيلم 
: بودو » : سطح من الاشياء يبدو كأنما يمر فيماأ بين الكاميرا ( وجهة 
نظر آشستباخ ) والمشاهد المتنوعة فى ارحاء القاعة + ويدعم التوليف 
الصوتى انطباع المتفرح بالاغمتراب عن الحدث ٠‏ حيث يذوب الحوار فيما 
شسه الهدير الكثرب * وشعر المتفرج بأنه خارح الحدث - وهو شعور 
نضارع غربة آشنبامع وهو بجلس وحبدا ٠‏ وكيا هو الحال فى « بودو » 
لا شىء آخر يعرف المتفرج حققة بحال اشنباخ النفسية ؛ وجيه » هسلكه 
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ا قنشاث الف تاكسب 1 وز الفتندة ' ك2 الذع 
اموت عمد مثار فعنةه دعيلكةه يه ١‏ 200 الملحق تأ و سيو دأسر كه الى القاعة ١‏ 
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لا يتيقن المتفرج من كنه العلاقة المكانيه بين آشنباخ والصبى حيث يفترض 
ان وجهة النظر خلالها هى تلك الخاصة باشثياخ + وتكشنيفب نقله قطم 
هغاجىء الى نقطه خلف آشنياخ ( هع توجيه الكاميرا نحو تادسيو ) عن مدى 
اقترابه اللصيق من الصبى طول الوقت ٠‏ الآن يتضح للمتغرج عدم تيقنه 
السابق من العلاقات المكانية ٠‏ فالئقلة المفاجثة تفيد فى توكيد التعارض 
بين اقتراب جوسستاف جسمانيا من تادسيو وابتعاده نفسسيا عنه ٠‏ وقد 
حوسيئات الداخلب4 ٠‏ وعى فى عيدهء الحال ٠‏ تناعده العاطفى أو النفدسى 
عن تادسيو ٠‏ بعدئذ . عندها أشنباخ رغما عنه خطى الصبى فى 
شوارع فينيسيا ؛ يبدد أنه قريب منه جسمائيا ٠‏ ولكن تغيرا فى زارية 
الكاميرا والعدسة تظيره أبعد كثيرا هما ظن المتفرجح٠وهكذا‏ تعرض التغيرات 
فى حالة آشنياخ الذهنية من خلال تغيرات ظاهرية ( تنقلها تشنوييات 
العدسة الأمقربة ) فى التباعد الحسمانيى ببينه وبيل الصبى اليافع ٠‏ هنا 
يصف تركيب محكم البناء التغيرات المتوالية فى عقلية آشبناخ ويوحد 
أيضا أحزاء الفيلم ٠‏ ويتوافق مبدأ الوحدة الجمالى مع استعراض للواقع 
وحو ‏ التغتراث الحادثة فى هوقف آشنباخ اللنفسى ٠‏ 

وتستخدم لقطة فى فيلم كيروساوا « سانجورو » الحركة والانضغاط 
المشوفين اللذين تصتعهما العدسة المقربة ٠‏ لكى تعبر عن الخالة العقلبة 
لجماعة الرجال ٠‏ يقف توشيرو هيفون أمام البوابات الضخمة لقلعة العدر ٠‏ 
وقد وضعت الكاميرا فى مستوى منخفض لتيرز ارتفاع البوابات ٠‏ فى 
نفس الوقت ٠‏ تضغط العدسة المقربة عدظر مجموعة من رجال قوة المقاومة 
بركضون خارج القلعة فى غارة مفاجئة على عدوهم ٠‏ يوحى انضغاط المنظر 
بجزه دن شخصصيتهم الحماغمة : واحساسهم بأ تغسسهم كو حدة + 

وتخدم العدسة وظيفة أخرى أنضا + حين تشوه حركة الرجال لكى 
نيدو كل مجبوعة متعاق4 على وشك احتباح معذون وصحقةه * و يدقع هذا 
الايهام بالمتفرج الى الاحساس بجسامة اللامبالاة التى يدمرون بهااى 
انسان يعترض سسل غاتهم * 

ولا تبدو الحالات الباطنية الشبيهة بتلك المصورة بلقطة التلبغوتوفى 
ذيلم « سائجورو » على نحو معين أو بات أشكال مخددة ٠‏ اذ لا يمكن أن 
يضلح هنا ايجاد تطابق قوى بين واقع معين وما تمثله تلك الحالات ٠‏ 
ولا يتسنى للمتفرج السينمائى فهم وحششية الرجال أو توحدهم الجماعى 
بأى تطابق للاشكال , بل الأحرى بفضل التشوهات التى تحدثها العدسة 
المقرية ٠‏ وعلى هذا تكون الخواصالتمثيلية لفيلم «سانجورو» فى جانب منها 
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استهوائيه : أى أن الفيلم به قدرةه (نزوخ) ٠‏ على التأثير فى المتفر جين ٠»‏ 
وأولئك الدين تعودوا على الأفلاء اتن صورت غالليتها بعدسات 1 عاد يه . 
سوف يتوقعون سحق اليطل تحت سنابك خيل الفرسان ٠‏ ولن يكشف 
اأى اختبار لخواص الفيلم المرئية والصوثية عن الدور الذى لعمته خواصه 
التمعيلية + :ولكن: باخذ التاثير السينمائى اقى الحسنبان فقط سوق 
يتكضف الممنى ٠‏ 





والى جانب نبذ دعوى آرنهايم بأن الانحراف مصدر السمة الجمالية 
فى الفيلم : يبدو انه لا داعى لقبول دعواه الملحقة بان الفيلم لا ينبغى أن 
يكون. « غير مخلص للطبيعة » - فالتر كيت الع لى فى فيلم بودوفكين 
« الأم » بصلاته الترابطية بين العناصر المختلفة ٠‏ لا تعوزه وحدة + وقد 
نكون الصور الفيلمية أكثر فادية محسوسة من الصور الذعنية التى 'نتصل 
بالألفاظ فى الشعر ولكن لا يستتبع ذلك بالضرورة أن تكون صلاتها 
بالتالى عششة واعيه ٠‏ وكثير هن توليقات ايز نشتاين ٠‏ مثل توليفات 
بودوفكين ٠‏ موحدة رغم أنها تنطوى #لى صضعود نانضة نحيوو به فاد نتيا التقط 
من أفاكن وازمنة مختلفة ٠‏ 








وريما كان خير مثل على هذا هو مش سهد طويل قرب نهاية فيلم 
« أكتوبر ٠‏ حيث اتصلت صور أنقونات دينية من شتى بقاع العالم فى 
استعراض هذعل لهارة التوليف ٠‏ ومع أنها موصولة بدورعا كأيقونات 
وبمركزيتها فى حضارتيا الخاصة بكل منيا » فان هناك صراعا بين الطريقة 
التى تستحيل بها الآلية العديدة المتنوعة الى مغفاعيم متصبورة والطر بقة 
التى تستحيل بها الى رموز + وكيا هو الحال دائما فى عمل انز نشتاين» 
يفيد هذا الصراع فى توحيد المشسيد " يكتب عن هذا المونتاج قاثلا : - 


« وقد تم توليف عدد هن الصور الديتية معا : من ضورة رائعة 
للمسيح الباروكى الى معيود وثنى عند الاسكيمو ٠٠٠‏ وفى حين تلوح 
الفكرة والصورة مؤتافتين تياما فى أول ثمثال يعرض ؛: نتباعد العنصران 
عن بعضهما البعضص هم كل صورة تتوالى * ومع احتفاظ الضور ببدلول 
و اقياء» ريه وان يا الخرقا ام ورد عن لوعي مسفاية وريه 
الى استنتاحات فردية حول الطبيعة الحقة للالهة جميعا » 


اي عر ما ع دل 2 معد ف قنز فر 81 
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و.لصلات التى يعقدها ايزنشتاين بين علاقه الناس بالملك والوطن 
وبالأيقونات الديبية ٠‏ وصلة الصراع التى يعقدها بين مفهوم ‏ الله ء 
وترهيزه ليست خارج حدود الطبيعة أو غير أمينة لها ٠‏ فائنا نعقد الكثير 
من الصلات بين الأشياء فى الطبيعة ٠‏ أما أننا غادة لا نفكر فى الصلات التي 
ا ابرنشتاين كحزء هن الطميعة فلبس هذا علامة على عدم طبيعب 
بقدر ها هو دليل على الكيفية الثى يتحدد ويتكيف بها ادراكنا اين 
للصلات بين الأشباء + ورببا يجتذب رجلا مثل آيزنشتاين آن يربط بين 
أشياء شديدة التباين مثل تلك التى وجدناها فى مشهد الأبقونات الدينية 


بغيلم « اكتوبر ٠‏ ' 


خائبئنة 





بابحاز ؛ أقامت المناقشه الررهان علل أن : - 


١س‏ اى فيلم يستطيع أن نمثل الواقم بأمانة ولكنه لا يفعمل ذلك 
بواسطة خصائصه المرئية والصنوتية فحسب . ان قوى الفيلم المؤثرة تفعل 
فملها هى الأخرى ٠‏ 


؟ لو أخذت العناصر المرئبية والصوت وحدعا : فان الافلام التى 
تمئل الواقم لا يمكن أيضا أن تصبم فنا * ولكن اذا جتدت القفدرات 
المؤثرة للفيلم ٠‏ فانه يمكن للفن وتضوير الواقع . أن تواحدا معا ٠‏ 


" درغم أن: القيلم. السينمائى ستطيم أن يمثل الواقع ٠‏ فليبس 
ئية سبب جمالى يبرر لماذا يجب أن يقعل ذلك * وفى حين أن مشاعد 
2 عند ايزنشتاين تشكل انحرافا جذريا عن الواقم ٠:‏ فائها غالبا 
ما تتضمئن المعنى والقممة الحمالة هما ٠‏ 


رأينا أن الفيلم يستطيع أن يمثل الواقع ٠‏ وفيما بعد ( فى الفصل 
الثامن ) سوف نناقش الأسلموب السينماثى للواقعية الذى ينتمى لتصوير 
الواقع ولكنه يختلف أيضا عنه ٠‏ ولا تحيظ النظريات التى درسيث مهنا 
بكل وجيات النظر الدائرة حول طبيعة الواقع السينمائى وان كان تحليلنا 
قد آبان للعيان ملامحيا الدقيقة الحاسية ٠‏ وفى الفصلين التاسع والعاشر 
سوف نناقش نظرية أخرى عامة للفيلم غى البنائية ‏ فى معرض ارتباطها 
بموضوع النقد السيئمائى ٠‏ 
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5 العالم الذى يخلقه اله 


ان اعتبار الشخصسات والأحداث والمواقف فى فبلم ما واقعيه أو غير 
واقعبة لا يعتيد فحسب عل «عتقداثنا وتوقعاتنا حول العالم خارج الغبلم 
( معدقدات خارحة ) وانما يعتمد أيضا على المعتقدات والتوقعات التى 
بخلقيا الفللم ذاته ( معتقدات داحليه ) ٠‏ 


ان أشياء كثيرة تحدث فى نطاق الفيلم دون أن نتوقم لها أن تحدث 
نى ٠‏ الحياة الواقعية » * وتفعل الشخصيات أهورا تعارض «جريات ما تقضى 
نه قاعدة « السسيسن والنتحة ه فى حباتنا البومية المعتادذة ٠‏ 0 
الصادفات والحوادث العارضة التى تتحدق التصديق فى العاذم . مقو له 
بغضل انسياب الاحداث أى سياق الفيلم * 


داخل عالم الفيلم يغدو كنج كونج كاثنا حقيقيا بطوف شوارع هدينه 
نو يورك «* 2 وندخل رحدل فضاء فى عام ٠١‏ ٠؟‏ تعدا حد ندا الوجوة ولشييب 


فيه وعسا متوسعا ٠:‏ و نلهضي بيس تواند تمهام مسستحيلة له 
وتذدرع دورونى الطر بق الفريدق الأضصفر لتقايل سسا حجر 3 أوَزْ - 


وليس كل شى؛ فى رحاب عالم الفيلم واقعيا ٠‏ قأحيانا ثملى الدواقع 

أو الشخصيبات عل أنها غير واقعية ٠‏ متلا , شخصمة اللوت الذى حوب 

ريف القرون الوسطى فى فيلم برجمان « الخدم السابع » من قبيل ذه 

الشخصيات غير الواقعية * ومظهر اخوان ماركس وحركاتيم فعالة الأثر 

كوميديا لانها فى جزء هثها صورت: تصويرا غير واقعى داخل محالم 
الفيلم ٠‏ 

ولا ينبغى أن يظن بالعالم الداخنى للفيلم أنه على نحو ما عالم متغلق 

على نفنه . أى. أن القفيلم لا بخلق بيعثى الكلية تقاليده وأعرافة الخاصة 





حرو هأ واكك أن تسود يعض الاحداث 





١ 


لادصوير شخوصة وأحداثه وأشيائه * فالعوامل التى تحكم أعمال دئيا 
تأثير السينما ونجربة الجمهور المتفرج ٠‏ 


الوافع داخل عالم الفيلم 


عتكنا نبدو شخضصية ها واقعة واخل عالم الفيلع ؛ لا ارحة , 
سستطيع أن تقبل تصرفاتها بافتراض الشخصية أو العالم الذى أنشىء فى 
الفيلم ٠‏ ومن ناحية أخرى ٠‏ عندها نحكم على شخصية بأنها واقعية داخل 
عالم هذا الفيئم أو 213 + 4 يعوزنا آن. بين انه! لن تون غادلة 
للتصديق خارجه + فان قابلية نصديق الشخصية يحكم عليها من 
حلاك علاقتها بالتطورات الجارية فى سياق الحكاية ٠‏ ولهذا ٠‏ لا تحتساج 
تصبرفاتها الى اعتبارها غير واقعية فى ضوء حكم الواقع - بل اعتبارها 
واقعية فقط فى ضوه المعتقدات المتولدة من الداخل ٠‏ 





وسوف نستخدم هنا ثلاثة من أشهر أفلام ستانلى كوبريك للتعريف 
بالواقمي داخل عسالم الفيلم: ٠‏ وفى كل تالة ترى وجها من أوجه القيد 
مغلفا فى نفس الوقت بسمة ها غير عادية ٠‏ ولكن دور هذا الوجه داتمل 
غالم القبلم نواه واقعيا فى حدود ذلك العالم . 


در نقأنة آلية ( ١/اة١‏ ) 


يواجه كوبريك فى هذا الفيلم مشكلة اقناع الجمهور بأن ما يروئه 
فى افيام هو السمستقبل الوشيك ٠‏ ويتمثل بمله الفتن فى أن يسنيخ عق 
لان ماهعر ومليس لماكننسا الالوفنة مم تليق فى نفس القت 
سعة ماا غير عافية * [ومن الممسخطلم عليه فى تعريدنا السيدياكة إن 
المستقبل حلب معة عالما بدو مختلفا ٠‏ وفى الوقت ذاته : اذا تراءى 
المكان غريبا جدا عن مكان معيشتنا اليومية المألوفة 2 قفسوف يحدبب 
المتغرج مملكة القيلم احدى ممالك الخيال ٠‏ ويستخدم كوير يك عدسات 
منفرجة الزاوية لكى يهبىء كلا من المظهسر غَير العادى :وسية الستقبلءة 
القنمة * فالمكانجزئها في البؤرة ولكن :لا عىء من عمق بؤورة مولوكن حنء 
وتكون النقيجة أن يبدو كل هىء واقعيا' عدا , .ولو أن المكان الور 
سدو أشيه بالصئدوق ؛ بحوائط مائلة ٠‏ يضفى سسمة الغرابة على أحواء 








١ ١ث‎ 


الفيلم المحيطة * وعندئذ يعتبر المنفرج المكان واقعيا وغريبا معا , الأعر 
الذى يزيد من الاحساس بالمستقبل الوشيك ٠‏ 


ونعتمد العمليات فى عالم فيلم كوبريك على )١(‏ الامكانيات الفنية 
المناصلة فى العدسات المنفر جة الزاوية ٠‏ (5؟) نز عية المتفر جح الى اعتسار 
المناظر المصورة فى البؤرة بعدسات عادية ‏ هناظر واقعية ( لآن مشثل 
هذه الأفلام مى أكنرها ألفة واعتيادا ) ٠‏ (؟) والعرف السارى يأن 
الأداكن التى تشنيه آماكن الزمن الحساضر لا يبكن أن تحتوى حوادث 
سبتقبلية ولا تيش أى من عنذه النقاط عل أساس عرف أو تقليد 
ابتدعه الفيلم ذاته : بل الأخرى ؛: يعتمد ذسلم « برتقاتة آلية » على تقاليد 
«وحودة 'نحكم آافلاها كثيرة ٠‏ 


| لا ينبغى لحقيقة أن العرامل القاثية « خارجيا » ء مثل التقاليد ؛ 
تحدد كيف يخلق عالم, العمل الفتى معتقدات « ذاخلية » فى قرارة 
المتفرج ب ان تسيب حيرة وارتباكا بشأن التمييز بين المعتقدات الداخلية 
واخارة * فما نزال المعتقدات الداخلية 42 توي مدي دان 
الفيلم نفسه : لا مسبب ها يعتقد المتفرج أنه قم حقيقى فى العالم خارج 
القيلم ٠‏ قالمراد هنا غبو أن الفيلم لا يخلق بمعنى الكلمة تقاليده الخاصة 
به . بل يعتمد على تقاليد موحودة من قبل * ) 


دكنود سد رمعلاف : زفكةقن 

الفيلم معالحة ساخرة للأخطار الشنيعة التى لا تصدق للحياة فى 
العصر النووى ٠‏ 3 بكدة شضفكت فم له قائك متطرف للسلاح الحوق خللا فى 
طاقم التحكم الذى يتيسح له أن بأمر ‏ دون تفو ص ب يضبرب « بلاد 
الروسكين » بالقتابل النووبة 5 


يقوم سليم سكئز بدور الطيار الغيور المتفانى فى أداء واجبه على 
و حةه الخصوصس د وفع أنه بذلت مداو له لأس سدعاء خصيع الطائرات للعودة 
من مأعوريتها المحنونة : فيا يزال سكئز يواضل طريقه * وعتدما يتعطل 
نظام اطلاق القتابل يمتطى سكنز متثن القثئبلة هثل بطل أفلام الغرب على 
صيوة حواده الوقفى ٠‏ وبخنبط تعدف على حياز الاطلاق المعطل بقبعته 
ذات الطراز الوصتوق الى أن بتطلق * وشأآن حون فاين فى هحومه الكاسح 
على الهتود الحمر ٠‏ بهدر بيكتز ويلوج وهو ماض نحو اصطدامه بقاعدة 
صضوار بح روسبية ٠‏ 


١١5 


واتخاذ ركوب بيكنئز مثن القتبلة النووية ماخذ شىء يرضى أى 
طبار حقيقى أن يفعنه معناه افتقاد الميزة التهكمية الرائعة فى المنظر ٠فر‏ كوب 
بيكئز رغم عدم واقعيته بالمقارئة لما هه واقسى ٠‏ حقيقى داخل عالم الفيلم ٠‏ 
وقد انبنت الشخصية التى يؤدبها بيكيز على أنه الانسان الذى يقبل 
ارتكاب مثل هذا الجنون ٠‏ ان قذف الموقم بالقنابل مهمته المقدسة , وهو 
باق على عهده الثابت بتنفيدها ٠‏ 


وتضاعف نغيية الفيلم الساخرة أيضا من الواقعية الفيلمية لر كورب 
بكنز عتن القنبلة ٠‏ وها سكنز الا واحد من زمرة شخصيات ممطوطة ٠‏ 
يلوح ركوب بيكنز فى رحاب محيطها ملائما وان كان غير متوقع + انه 
اسة واحدة أخيرة هن السخرية التى بتقبلها المنفرج كأمر صائب فى 
سياق ظروفها : 


) ١94 ( أوديسا الفضاء‎ : 5-١ 


عالم ذلك الفيلم ٠‏ ومع ذلك ٠‏ يخرق المشهد علاقات السبب ‏ و .. النتيجة 
ألتى نعرفها فى حياتنا اليومية المعتادة خرقا جذريا بالغا بحيث لا يمكن 
اعتباره تمتيلا للواقمع - قالفيلم يعالج ارتقاء الانسان عن حالة بدائية الى 
لعقلاية التكديكية المتقدمة لسئة ٠ 5١١١‏ 





وفى مناظر الختام بيضى رائد فضاء فى هعرض بحثه عن عصدر 
بعض الأشياء المنحوتة عن حر واحد ( المونوليثية ) الغامضة ‏ خلال 
ديثة مفرطة لاخيال من النور والشكل واللون © ليجد نفسه فى غرقة 
بظير فيها أيضا أكبر سنا + وكلما تطور المشهد طعن فى السين بسرعة 
الى أن يرقد لى فراش الموت مهرما بلغ هن العمر أرذله * ويقف أس_فل 
سريره أحد الأعمدة الحجرية الغامضة ٠‏ ويتلمسة بيده فى اشارة أخيرة 
نه للتسليم بقوته * وعندما يصطف اللوح الحجرى السميك فى خط 
واحف مع الشبنبيسينى والقمر 1 بولك رافك الفشضاء هن جدايك بوصفةه 
ابن النحوم » ٠‏ 

لو أخذنا بعتقداتنا الخارجية ٠.‏ سوف لا يدور يخلدنا اهكان 
عدوت مثلى فيدة الشسخوححية فعلا أو مو لد طفل للندوم * ومع عدا بمكن 
وضف أحداث المنظر الختاهى بالواقسية فى نطاق عالم الفيلم ٠‏ 


١ 


فى منظر الخقشام نرى الغرفة مؤثثة بطراز يجسد العناصر 
التلاسيكية للنظام ٠‏ والوضوح والضبط والتحكم * انعكاسا لفكرة حركة 
التنوير التى سسادت فى القرن الثامن عشير الميلادى .والتى آمنت بالعقلانية 
اتأسيى القدرات الانساشة ٠‏ وقد نظر الى عملية اذراك الكون باعتيارها 
عملية أبدية لا تنتهى يضيف فيها كل جيل جديد شيئا الى نظام المعرفه 
القائم ٠‏ لم تبق أية أبعاد جديدة للوجود لكى تكتشف ٠‏ وأصبح من 
الممكن فهم الغالم بوضوح ٠‏ وترتيبه بالشكل المرغوب ؛ والتحكم فيه ٠‏ 

اذن يرهز هرم رائد الفضاء الشاءب الى فكرة أن المرء الذى تعرض 
لبعد جديد هن أبعاد الوجود لا ييكنه العيش وفقا لهذا التصور الكلاسيئى 
المفيوم للواقع ٠‏ 

فى الغرفة بحد راثد الفضاء نفسه مع رفاسيات حباته السابقة ‏ 

طمام حسقى ٠‏ وسبرير عقيقى بدلا من وحبات اللداثن وسراتر الألواح 
الحافة اللازمة لمعيشة كبسولة الفضاء * وأثناء تناول طعاهه : بقلب 
كوب النسيذ وعندما يتحطم ثثارا على الأرض ٠‏ يتأمل عشاشته وعشاشهة 
حياته التى بحياها ‏ وبتدعم قصيد اللقطة حيثنما ينظر الرائد بسسرعه 
هن حطام الكوب الى فراش الموت حسث يرقد ٠‏ 

ويمكن أن نجد فى هذا المنظر الختامى كلا من كابوسس وحلم الخيال 
العالمى : الكابوس ‏ بتجل فى أنه ما ان بذعب انسان نوها الى الفضماء 
فانه لن يستطيم بعد ذلك العيشن كما كان يعيش ٠‏ والحلم فى آفنه 
نا ان يذهب الانسان الى التجوم فانه سوف يولد. هرة ثانية فى بعد جديد 
للوجود ؛ وبوعى موسيم يزرده بفهم فورى ناجز للكون وما فيه ٠‏ 

تعدنا الأحدات والحتطورات المسكرة فى فلم وأ+ء8؟ نى للا سوف 
نحدثك فى المنظر الختامي * على سم عيبل المثال. .. العر هن الرائع للنور 
والشكل الذئ رأيناه قبيل دخول الرائد غرفته مباشرة يرشبط به أعم 
اباط ممكن ؛ اذ يعطينا صورة لنشوء الكون وتطوره ٠‏ ونشساهد 
( شراتبب عكسى ) التغنرات الارتقائية -. تصادمات النصوم ‏ . المراحل 
البركانية والمائية ٠‏ زحف الثلوح ‏ كلها تقاطعها لقطة عين بشرية ‏ رمزا 
للوعى والادراك ٠‏ وهذا العرض المبهر تعبير هرلى عن نسامى رائد الفشياء 
فوق المحدود ودخوله فى بعد جديد , حيث يدرك معنى الخلق جمله فى 
رؤبة واحدة مفردة ٠‏ 

ويضيف مشيد رحلة الفضياء فى الفسلم هوقف الانسان تجاه الكون 
كيوقف يحكيه المفهوم الكلاسيكى * وقد صيغت هراكب وأجهزة الفضاء 


لا 


على منوال الأشكال الارضية ٠‏ فبعضها يبدو عبلاقا كالفقاريات ٠»‏ وبعض.ها 
الآخر كالمنويات ٠‏ وتبدو مركب أبحاث قى شكلها وصوتها كانها « زنبور 
النحل ٠‏ وتشبه خدد البريمات المستخدمة للاصلاحات شكل الحشرات » 
تجعل ه عفاريت ٠»‏ ( جمع عفريتة - بذلة الشغل ) الفنيين القاثمين 
بالاصلاحات كأنهم حبوانات الححور + وتشسه المقاعد فى محطة الفضاء 
عظام الحيتان بيئما تشبه محطة الفضاء ذاتيا عجله هائلة ٠‏ 

وقد صورت الرايطة بين ردلة الفضاء وبيئثة الجنس البشرىق 
الشبيعية تطتويراا مسكيليااعيا لن الانطال عن بيدا > لني الالنتا. ٠‏ 
الى مسيف رحلة الفضاء ++ انسان قرد . فى غمرة انتياحه باكتشاف 
فكرة ه الاداة ) , يستصمل فى نوبة تهود قلمة عم كتلاح . ب ثم بطوح 
بالعظية فى الهواء حيث تغدو عند الانتقال الى مشضيد رحلهة الفضاء 
شيفشة 5 1" الفضائية : وترتبط ايتذال وشدوذ ودلادة معظم مشمغدك 
رحلة الفضاء ارنياطا حيدا بموضوعات المناظر الحثامية * اذ مع أن 
الكنو لوجيا قد بسرت تحقيق المغامرة المدهشة لغزو الفضاه : نراها 
أشضا تحرد أولتك الذين يشتغلون بها من انسانيتهم * 

وبعد ٠‏ فان الوقاثم المصورة فى استعراض النور ؛ ومشهد رحلةه 
الفضاء ٠‏ والمناظر لامي لشهد « فجر الانسسان ٠‏ ترغص جميع ا 
بالفكرة اللاكلاسيكية التى تنتجى واضحة فى المنظر النهائى ٠‏ فالفيام 
يخلق نوع العالم ( بما له من بناء تطورى فعال يميزه ) الذى يصسيح 
فبه المنظر النهاثى واقعيا ٠‏ 











اللاواقعية داذل عالم الفيلم 

بحب على الشخصية أو الشىء أو الفعل أو الحادثة لكى تكون غير 
واقعية داخل غالم الفيلم آن تكون هجافة لطسفتها التى تأسست من قبل 
خلال الفيلم ٠‏ وهناك مثال طريف فى غرابته لتصرف لاواقعى من هذا 
الفسل برد فى فيلم هتشكوك « غرباء فى قطار » ٠‏ فاثتةهءاتشغشال 
جاى بمباراة التدسى ٠‏ نرى برونو ٠‏ وهو فى طريقه لاخفاء ولاعة السجاير 
كشاهد على الجريمة » يسقطها عرضا فى جوف بالوعة مياه ٠‏ ورغم محاولته 
الدائبة لاستخراحها لا يستطيع التوصل اليها عبر فتحات شبكة غطائها 
المعدنى + عند هذه النقطة يتدخل هتشكوك بالقطع على جاى ومباراة 
التشسى ٠‏ ويبنقلة القطم التالنة تشضشاهد يرونو يستعيد الولاعة وقد 
تبدى أن ذراعه مد أثناء العملبة الى أبعد ها يسع الانسان * وقى ضوء 
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الخاروف الطبيعية ومعتقداننا الباطنية عن قدراته » يجب أن يؤخذ فعل 
برونو على أنه لا واقعى داخل عام الفيلم ٠‏ وتتطلب فكاهة الموقف أن 
نكون قعلا لا واقعيا » ويستحيب المتفرج لنوع من الضرورة الهتشكو كية : 
اذا كانت الحاحة ملحة بدرحة كافية فى غالم الفيلم الهتشكوكى 2 فسوف 
تحد الشخضصبة سيبلا - حتئ ولو كان مستحيلا داخل ذلك العالم ٠‏ 


كوميديات اخوان مار كس : 
ويمثل الأسلوب الكوفيدى لاذوان ماركس ضريا آخر للاستخدامات 
الحيالبة لما هو لا واقعي ٠‏ ولا يختاح المرء أن ينظر لا عو أبعهد من 
ها كباج الاخوان وزيهم ليكتشفت اللا واقعسةه ٠‏ باروكة هار بو واضمح أنها 
بارؤكة , شارب جروتشسو واضح أنه مصبوغ » لهجه شيكو أيضا 
مع طنعة بسوقيتها الضاخبة * وهذه الصور الشفافة ‏ للباروكة والشعارب 
واللهيحة ‏ مشبع الكثير من الفكاهة ٠‏ فحقيقة أننا دثرى هن خلالهاء» تسهم 
فى زواج الفكاهة التهربجية بتدمير الايهام بوجود الشسخصيات » اد 
يذكر نا ضفذا دائما بأن الخوان ماركس ممثلون يتظامرون بكوثهم 
م بات ٠.‏ 
وصضرف النظر عن الزى والما كياج والليحة . فان أفعال الخوان 
ماركس غير واقعية داخل عالم الفيلم ‏ فى فيلم « ليلة فى الدار البيضاء » 
١1521(‏ )ع بلهر أحد رحال بو لبس ثبويورك دون مسبرر فى مديئنة 
الدار السشساء ويستال هاريو ٠‏ الدذى نكن ان حائظط نتراخ واتلكوٌ . 
٠‏ هاذا تقعل ؟ هل ليده التي ؟ ه» ويومىء هار بو نرأسة ٠‏ و لعتسر 
المتفرح بصورة طبيعية تماما أن هذا التحاور هجرد قفشبة تقليدية 
أخرى ٠‏ بعدئذ يسحب العسكرى هاربو بعيدا ٠‏ فيثهار المبئى ٠“وسوف‏ 
يفعل الظهور غير المبرر لعسكرى تيويورك وائهيار المبئى كلاهما فعسله 
الكوميدى إذا ما اعتبر ناهيا فقط غير واقعيين داخل عالم الفيلم ٠‏ 
ولا بفترض فى الظهور الدخيل لعسكرى نيويورك فى محيط المدينة 
الضاء أن كون معقولا أو على الأقل قابلا للتصديق ٠‏ ويحدث انهيار 
المنى ببساطة لكى يقتطع أثر قفشة قديمة * انها حبلة شفافة أشيه 
بشغافية ماكياج وأزياء اخوان ماركس ٠‏ 
وفى فنظر آخر فى فيلم « لملة فى الدار السضاء » يختبىء الاخوان 
فى حجرة بعض رجال يحزمون حقيبة سفر واحد صناديق الثياب٠‏ ويتطلب 
الموقف أن يعطل الاخوان رحسل هذه الحماعة ٠‏ ولكى يتنفدذوا ذلك ٠‏ 


ذا 
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بفئون أربطه احدى ٠+‏ الشيلتيى » بمئما الرجال منهمكون فى نزم الآخرىق : 
وبهذا بواصلون باستمراد وبانتظام فك كل هما يحزم ٠‏ وبيئما 
الرجال يحزمون أمتعتهم يتسلل هاربو خارجا من خزانة ضخية يمكن 
الدخول فيها ٠‏ ويقلب حقيبه محزومة ثم ينطلق عائدا الى مخبئة + وحيدما 

يكتسف الرجال حقيبتهم غير المحزومة الآن يظنون أتهى سههوا عنها ٠‏ 
وأثناء استمرار الفزورة المتقنة ٠:‏ لتسمئل عارنو وشسكو داحل وحارج 
كل شىء يتسع لهما تقريبا ليفرغوا الحقائب مرة بعد أخرى + وحينما 
يخطر على بال الرجال ان يفتشوا عن شخص مختبىء بالحجرة تدذهب 
بأبسط الطرق التى لا تعقل ٠‏ ويبدو الموقف فى نظر المتفرج كأنه عموقف 
بتظاعر فيه بعض الممئلين بالغفلة عن حضور وتصرفات الممثلين الآخرين 
اخوان ماركس + ويكين مصدر البلاعة العحيبة لمنظر حزم الحقائب 
هذا فى عجزنا عن الاعتقاد بأنه واقعى حتى فى نطاق عالم الفيل. ٠‏ 





الختم السابع : ( ١955‏ ) 


ان شبح الموت الذى يجوس خلال ديار اجتاحها الوباء فى فيلم 
«رجمان « الختم السابع » يعامل أيضا على أنه شىء غير واقعى داخل 
عالم الفيلم ٠‏ وقد توطدت هذه المكانة التى تبوأها شبح الموت عمسوما 
من خلال علاقته بالشخصيات الاخرق ٠‏ 

ها هو ذا شبع الموت هاثل أعامنا على الشاشة مثل ساثر الشخصسيات 
الأخرى فى الفيد © ٠‏ ولكنه تجل أيضنا لمشعوذ خالم الرؤى ( جوزيف ) 
ولكافة الشخصيات الأخرى فى لحظات هموتهم فحسب * 

ويرى الفارس انطو نيوسن بلوك شبح الملوت فى المنظر الافتتاحجتى: 
الا أنه يؤجل هوته حتى نهاية الغيلم بشغل الشبح فى مياراة مطوله 
لنشطر نج ٠‏ ومع أن الفارس يظل شخصيه حية فى عالم الفيام ٠‏ فمن 
الواضح أن احساسة بالموت يشبه ذلك الذى عتد الآخرين الذين 
كتب عليهم الموت ٠‏ وتسهم الطريقة التى يتكرر بها ظهور الشبع أيد.! 
فى ابراز وضعه كنىه غير واقعى فى عالم « الخدم السابع » ٠‏ فهو يظهر 
دون انذار على شاطىء البحر ‏ فى ععيئة قس فى قفص الاعتراف ٠‏ وسائرا 
بحوار عربة هقفلة ٠‏ ومقتادا امرأة من الساحرات الى خازوق الاعدام ٠‏ 


وبوضفه شخصية غير منظورة لأولنك هن ذوى الرؤية العادية وان 


كان بظير فحأة ودون اعلان ٠‏ يصبح شبح الموت رهزا لوجود الموت الكلى 
المهيمن على ديار هذا الفيلى التى خر بها الوياء ' 


بنبوع الشباب : ( ١9058‏ ) 

يبتى فيلم اورسون ويللز « بشبوع الشباب » فحواه الساخر على 
أساس من اللاواقع ٠‏ قالفيلم بصورة موجزة عبارة عن قنينة تستقر على 
رف هدفآة فى ححرة المعيشة بيت زوحين شابين حذاين : عى نحية ناشئة 
وهو بطل تئس * وأقنم أحد الأطباء الزوجين بأن القنيدة تختوى على عقار 
يستظيع أن يحفظ الشساب الى الأبد ‏ ولكيه لا يكفى غير باد كر 
ولذلك يحب عى الزوجين أن يقررا من منهما الذى يتناوله ٠‏ ينجم الكثير 


من لغو الفكاعة من مبازعاتهما للظيور غير أنانيسش وقت ار عبى 
دحتو بات القفشنه 8 


ثمة بداثل للتوليف تسهم فى خلق جو غير طبيعى يلاثم روح الهزليه 
الساخرة + وقد يظلم أحد المناظر هدة ثوان قلائل ثم يضىء ليسغن عن 
ه اكسيسوار » مختلف ٠‏ وتتقلنا الحر كات الاستعراضية الخاطفة من مكان 
أو زمان الى آخر ٠‏ وتتكون بعضي المناظر من سللمسلة صور فوتوغرافيه 
ناميه تظهر الشخمسعات فى اوضاع أو فواقفت متعاقة * وفى انيد المناظر 
يخل صوت أورسون ويللز ‏ بوصفه الراوى - محل أصوات الشخصيات٠‏ 
وفى منظر آخر + انتوعهج القتيئة بنور سحرى ٠٠٠‏ وتحاكى الموسيقى 
التصويرية صوت ٠‏ التكتكة » البطيئة الرعيبة لساعة ما ؛ مشيرة بذلك 
الى مضى الوقت بينما الزوجان يفكران مليا فيما يفعلان بالقنينة ٠‏ 





ويمكن أن توْحَد الأفعال وطريقة الأداء ماخذ السخرية فقفط: 

قالايماءات متزئدة الأداء * واللوازم السلوكية مبالمُ فيها والاجايات 

ووسمتطيع المتفر جح أن يتفهم كل هاتنيك السمات غير الواقعية 

ع والتمثيل على انها عناصر فحسب فى رواية هزلبة * وسنمة 

اللاواقسة داخل 0 مكنتة هتماسكة : وهى 'تبنى باطراد قوة دافعة 
تجعل كل منظر أطرف وأهتع من سابقة ٠‏ 





الصدفة فى عالى الفيلم 
ان الطريقة التى يحباك ديا فيلم من الأفلام عنضر الصدفة فى سيج 


داحتا تيوك 3ق الكيمع ن طابعه ال امل 
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وحادث الصدفه هو ذلك الحادث الذى يعتقد المتفررج فى عدم حدو نه 
رغم أنه ممكن ٠‏ فى فيلم من أفلام الكوهيديا المهووسة ينجو رجل قوق 


هن عاماء هب مبنى الى حتفة المحتوم حينما ثمر هن تحته هباشرة عربة نقل محملة 
اتبعنة ريض" كن أن يطبت عذنا ولكن من 18 يتلقد آنا تلوق 
يحدث ٠‏ 


وفى فيلم وسترن » يزيد ركاب عربة سفر عمومية على العدد 
المسموح به ويقعون فى حصار ٠‏ وتقترب النهاية ٠‏ عندما يظهر الفرسان 
فجأة ( من حيث لا ندرى ) وفى فيلم هوسيقى ؛ يصعد نجم عوليوود 
فوق عربة ترام هربا هن مطاردة عشاقه المهاويس ٠‏ ثم يقفز منها الى أول 
سيارة كونفرتيبل ( ذات سقف قابل للطى ) * وبمصادفة أخرى » تشغل 
السيارة فتاة سوف تنقذ همستقبله السينمائى وسوف يقع هو فى غرامها٠‏ 


وهناك أقلام لا يمكن تصورها بدون شبكة المصادفات وألحداث 
الصدقة التى تحتوبها - مثل فيلم : قرط هدام ٠٠٠‏ » لماكس أوفلز » وفيلم 
اث * سترانجلاف » لاستانلى كوبربك وفيلم « الريفى » لروسيلليئى * 
وبعض المخرجين من أمثال أ٠‏ هتشكوك ولوى بونويل وكلود شابرول - 
جعلوا المصادفة عنصرا مسيطرا فى أسلوبهم * بل لقد أصبحت المصادفة 
عرفا درعيا فى أجناس عديدة من الافلام - راقب أحداث الصدفة الجير بة 
فى فيلم الوسترن والفيلم الموسيقى ٠‏ 


وقد نالت ملاحظات أرسطو عن استعمال. الصدفة قى القصة المؤلفة 
يدا 0 تستحق هن اعتمام + إبقوال: : : الأستحالة المحتيلة مفشقيلة زائما 
على الامكاسة غير المقنعة ٠‏ الشى» الصحيح ا 5 أن تنقب عن الشرورى 
أو المحتمل + فى الشخصمات تثباعا كما فى يداك الروابة الديه.ا يه ب 





٠+‏ الاحداث ( الميرة للشفقة والخوف ) لها أعظم تأثير همكن على 
العقل حيتما تحدث دون توقع ٠‏ وفى نفس الوقت نتيجة لكل منها 
الأخرى ٠‏ 


ورغم أن هذه الأفكار النأملية فى الصدفة قد صمدت لاختبار 
الزمن ٠‏ الا 0 26 المدة دسم 3 تكون الصدفة قيها حاسنية 


هن 


مر اكية السفر العمومية : ( ١959‏ ) 


كثعرا ها انتقد :لم 0 در كية السفر العهوسة 1 الكلاسيكى للمخرج 
رصفه عن الفرسسان الذين بيرعون الى النجدة من هذا العمل ٠‏ ويكشف 
يضفى علبها مظهر التخطيط والتصميم 3 


وينبنى العالم المخلوق فى قيلم « مركية السسفر العمومية » على 
خرانفات ونماذح اولية معروفة حيدا * فالصديق الهزلى والعاغرة ذات 
اأقلب الدذعبى ؛: و ( العايق ) غشاش الكوتشينة والانثى الجنوبية فى 
أنهى زينتها ٠‏ وحكيم الضحة الفيلسوف السكران ٠‏ ويطل الأيطال ‏ 
كلهم يعيسون حياتهم وفقا ال نماذجهم الفطرية التى جبلوا عليها ٠‏ 
العاهرة تتولى تمريضن الجريح الذى أهانها ٠‏ وغشاش الكو تشينة يضحى 
ليولد افلا ب ويطلب البطل من العاهرة أن ت#زوجه ( وتقبل ) ويتخلص 
دمفر ده مس ثليه رحعال فى معركة بالرصاص ٠‏ كيا مسعفل الفيلم أفكارا 
يهؤنا بذلك لظهور الفرسان صدفة فى النهاية ٠‏ ( وهو كفيلسوف يعلم 
الأشياء الجوعرية عن العالم ) ٠‏ 





وطوال الفيلم يتربى فى نفس المتفرج احساس عن المركية بأنها 
قوة قاهرة لا تقاوم ٠‏ ففى احد المناظر تدخل بوابات محظطضلة 
تبدبلل الخيول بعد نجاتها من هجوم سابق ششينه الهنود الحمر ٠‏ وتلوح 
الدوابات ضخمة هائلة ومعتمة (يفضل الديكور والاضاءة وزاوية الكاميرا) ٠‏ 
ويودد خلف البوايات مباشرة تكويئان صخكريان كبيران * وعتدهما ثمر 
مركة المئفى بن حدين_العائقن فى وستط الشاسة ‏ بد كانيتا 
تزيحهما جانيا : 


وفى معظم المناظر التى تظهر فيها , تهيمن المركبة على وسسط 
الفاشة حيث جرع أضا الجزء الأكبر هن الحدث ٠وينتهى‏ المتفرج 
دون وعى منه الى اعغتمار موقع المركبة فى وسغل الشاشة دليلا على أهميتها 
وعيمنتها ٠٠‏ واتكار الهنود عليها أن تبلغ غايتها فى النيهاية سسوف 
يتناقض مع ما بتى هن تطلعات حول هيمئتها 5 
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وينطوى ظهور الفرسان بعدئد على مغزى أسطورى ( بافتراض 
طبيعة المكانة فى نمعطها الأولى ٠‏ والشخضيات والحدث ) ومغزى مصيرى 
( نابع هن الملاحظات المبكرة ة للحكيم الفيلسوف ) ومغزى باطنى ( على 
أسناسن سسكلو حة المتفرح مطورة باستخدام المكان عبل الشاشة 0 ولم 
يكن ظهور الفرسان بالصدفة أمرا هدبرا أو تستحته الحبكة الدرامية 
أو الشخصية ٠‏ وائما يستشعر ٠‏ هلاءمتة » متفرج تعود عل موضوعات 
مبئية على خرافات وقوالب اولية ونهيا نفسيا لتلقى الحادثة ٠‏ 


أولاد العم : رمهو١ا)‏ 


يخلق فيلم كلود شابرول + أولاد العم » مكانا سيتمائيا يولد فى 
نغس المتفرج شعورا بمواءمة عناصر الصدفة الحاسمة ٠‏ فحوادث الصدفة 
فى ععهذا الفيلم لا يستحتها دافع فى نطاق الفيلم ٠‏ ولكن المتفرج مهيا 
لتقبلها بواسطة استخدام الفيلم للمكان السيئمائى ٠‏ 

وكما تلاحظ فى الفصل الأول . يضفى استخدام شنابرول للعدسات 
المتفقرحة الزاوية مظهرا غير واقعى على عالم « أولاد العم » ولآن مصذه 
الندمتاك تبنه في التقمن عتسدا سراي راتباح نحو بيثئه الفيلم > يتهيا 
المتغرج لتلقى الحوادث التى تهز المشاعر * ففى عالم حيث لا تبدو الأشياء 
فى وضع سليم . وحيث فقدت الأماكن طابعها الموثوق به بشسعر 
المتفرج أن شبيئا ها لا بد أن. يتحرف عن سواء السبيل ٠‏ 


وقرزب نيانةه الفيلم ٠‏ ادق سلمسنلة من المصادقات الى عضر ع 
ابن العم الريفى الساذج . تشارلس , عرضا برضاصض ابن عنه المتمدن 
المتحذلق بول 30 لتبو ب نار لس المدهول : نجه ٠‏ بجو رأاس بول 
النائم ٠‏ هناك رصاصة واحدة فى لخزانة الطيتجة ذات الطلقات السست ٠‏ 
يقول تشارلس : عندك ست فرص لواحدة رعان ؛ وانا عندى فرصة 
واحدة فى السستة رهان ؛ ٠‏ ويجذب الزناد , لا تنطلق الطبنجة * وفى 
الضباح ٠‏ بينما كان تشبا تشارلس يخفى الطنتحة . يظهر بول ٠‏ وكيا كان 
يفعل طوال الفيلم ٠‏ تثاول بول اللسية « وبشين » مازحا على تشارلس 
فى هذه المرة تحتف ظالطيية برضاصتها فى 00 يصرخ تشبار لس : 
لا نطلق النار » فى حيل تنطاق الطبتجة فيلقى عصر 


اذا راجعنا الأحداث اعلوثر اله تنصضصر ف تر بدا لا مسموع لد * ولكن 
سدق هن معا نششة التحر به أن اطاذق الرضاص ميتشق عم واقء الفلم ٠‏ 


١ 


) ١18٠ ( الهنوات‎ 


يتركز فيلم بونويل « الفتوات » ( ال البلطجية ) حول الأنشسطة 
الاجراعيه لزعيم عضابهة من الشباب هو جايبو وعلاقته بفتى يرىء تهريبا 
يعلمه الانحراف اسمة بيدرؤق ٠‏ عندما يبدا الفيلم يقود جايبو عضابته 
وهم بتعاهملون. بوحشية مع رجدل أعمى وسرقون آخر كسيحا ويزعحونه 
بمضاءقاتيم الثقيله 


يلتقى حاسو وبندرو مصادفة فى الفيلم * حانبو ينتظر خارج 
بوابة اصلاحية الأحداث فى اللحظة التى يرسل فيها بيدرو خارجها فى 
فأمورية ٠‏ وفى المناظر الأخيرة ثرى جايبو نائما فى نفس المكان ( سندرة 
علوية ) حيث ينوى ببيدرو الاختفاء فيه ٠‏ 

ومع أن غهذه اللقاءان تبدو عفوية لا دافع وراءها الا أنها عامة لتطوير 
الحكاية ٠‏ أرسمل بيدرو فى هأآموريه خارج الاصلاحية لان الناظر يريد 
سحه فرصة يثبت قيها أنه جدير بالتقة ومحاولة جايو افساد بيدرو 
عند عذه النقطة من سياق الحكاية أمز حيوى. * وبالمثل لقاء ٠‏ خايبو وبيدرد 
فى الستدرة هام و حاسم لأنه بنتهى بقتل سدرو ‏ أيد شبعخو ص الفيلم 
الرئيسية ٠‏ 

انه اللكان السينمائى للثيكم ولبسن حكايته ذائها الذى يولك شعورا 
بالمواءءمة حول حوادثة العارضة ٠‏ والشخصيات فى الفيلم غالبا ما تظهر 
فجأة من خارج المكان على الشاشة هباشرة * هذا الأسلوب فى الدخول ولد 
شعورا بعدم الارتياح فى صدر المتفرج ازاء عالم الفيلم ٠‏ ففى هذا الواقع 
يكون الناس قر بين حدا وحاضرين دائما كيبأ بدو ٠‏ 

ويميل جاببو على الأخص الى الظهور فجأة ٠‏ وبرطأة شديدة على 
احداث الفيلم ٠‏ نرى قدمه الممدودة تعوق حركة الكسيح البانس المسكين 
الذى كانت العضابة تضانبقه ٠‏ وفى منظر لاحق حسث تغسل قتاة تدعى 
ميش رجلييا ثرى نحن جايبو دون أن تراه ى٠‏ ويدعسيا ظهوره المفاجى:* 
وعند وصوله الى مكان للاختباء فيه , يرى جايبو طفلا شريدا ؛ فاذا به 
يكمن عتر بصا حتى يفاجىء الطفل ٠‏ ويظهر جايبو هرة أخرى فجأة فى 
المناسية التى يسرق فيها السكين من الدكان الذى يعمل به بيدرو ' 


وتحدد اللقاءات التى نتم فع الرجل الكسبح وهيش والشريد وبيدرو 
'لى حد بعبد كيفية استجابتنا لمفاجآت ظهور جايبو فيما بعد ٠2٠9‏ فقد 


التذوق السيتمائى ‏ 5؟١‏ 


آذ احساسئا بحضوره جيدا عندما تحنث اللقاءات التى يفترض 
#صضادفيا ٠‏ 


قلة قللة من الوقائع التى تحدث فى نطاق مكانه ٠‏ ففى أثناء حلم يراود 
بسدرو ؛ نرى جاببو مختفيا تحت سرير بيدرو » حيث رأينا منذ لحظات 
الولد جوليان الذى قتله جايبو * وحضور جايبو ( فى حلم بيدرو ) هذا 
خارج المكان على الشساشة ينم عن أن حاببو يشغل حزءا هن عقل بيدرو 


ومعالجة بونويل للرجل الأعمى مثال على طرإقة أخرئى يجرى بها 
عذا التدعيم ٠‏ ففى هناسبات عديدة نرى أحداثا تهدد حياة الأعمى ؛ ولكنه 
بغرابة شديدة حدا « براهاه أيضا ٠٠‏ اذ عندها تحاول العصابة قتتل 
الأعمى ؛ بين الآخير أنه يشعر بوحودهم ٠‏ وعندما لا ينقد الشريد الصغم 
تياها محاولة الاجهاز على الأعمى ٠‏ سين الآخير أنه علم يما كان بتونهة 
الضشر ٠»‏ 


00 


وحينما نانتقى بالأعمى بعد ذلك ٠‏ نراه يشهد شجارا فى الشارع بين 
جايبو وبيدرو ' وآثناه الشجار ٠‏ يشق طريقه الى وسط المعمعة صائحا : 


٠‏ لصوص ٠‏ لصوصن ٠‏ لانه يدرك أن ها يحدث لبس بيساطة جرد 
خناقة بل معركة « فتونة » بالسكاكين ٠‏ بعدئذ يخطر البوليس أبن يعثر 
على حاسو لأنه الوحيد بين أعالى المنطقة الذى يعرف أبن يختفى جايبو ٠‏ 

ان الاحساسى الذى يخالجنا كمتفرحين بأن الناس حاضرون خارج 
مكان الشاشة ‏ مختلف فى فعالجة بونريل للأعمى ٠‏ اذ رغم تواجد الأعفنى 
فى مكان الشاكشة . صورت شحخصيتة بطريقة رائعة تجعله يفاحتنا بقدر 
ما تفاجثيا الشخصسات الاخرى التى تظير فجأة من نخارج مكان الشاشة ٠‏ 
ولس عدم الارتياح الذى سيتشغعره تجاه الأعمى يبب احسناسينا بشروره 
ر كياهو الشأن مع جايبو ) وانما سبيب احساسئا بأنه سوف يقتل فى 
النيابة لأنه أعمى ( ومن ثية عاحز لا حول له ولا قوة ) ٠‏ 

ويحدد تراكم هذه التحارب الحضور خارج الشاشة ( وتنوع تلك 
التجارب ) هقدار استجابة المتفقرح لحضور حايبو ه مصادفة » خارج أسوار 
الاصلاحية وقى السندرة العلوية ٠‏ ومع أنها لا يحركها دافع فى سياق 
الرواية . فان المرء بشعر أنه كان عقدرا أن يوجد عناك * 


١ 


اتدرحات التسمخع والثلاتون (ر ١1375‏ ) 

يلجأ الفريد عتشكوك الى الصدفة بطرائق متنوعة ' وهو فى الاغلب 
الاعم ينقض علينا بسلسلة لا تصدق من حوادث الصدفة ٠»‏ فيحملنا على 
ازجاء عدم تصديقئا ٠‏ كثير جدا من <وادث الصدفة يقع لدرجة أن يبدأ 
المتفرج فى تنوقم ( هع استغداد لتقبل ) المصادفة الخرقاء التالبة أو عدم 
الاحتيال الضارخ 1 

فى فيلم هتشكوك الكلاسيكى « البرحات التسسع والثلاثون ,» ينقد 
روبرت دونات من الخطر بسلسلة هن الاحداث الدتى لا سمكن تصددقها 
سواء فن خلال اتكالنا على معرفتنا بالعالم خارح الفيلم أو بما يحدث داخل 
الفيلم ذاته ٠‏ 

يرحل دونات - بعد تورطه فى مقتل سيدة بشقته ‏ عن لسدن 
هرنا هن الاتهامات الزائفه الدى توشبيك أن 'ثوحة اليه + اوؤسبوقة عني بة 
الى مكان باسكتلندا سيق أن آأخيرتة القثيل أن احدى شسكات التدسيس 
اتخذته مقرها الر تسبى ٠‏ وفى الطريق يتصيادف مزرعة * ويدعوه الزوحان 
المقيمان قيها الى ضيافتهما +٠‏ وعندها يظهر رجال البوليس تعيره زوجة 
المزارع معطف زوحها ليتدكر فيه عند قراره متهم ' بعد ذلك . حين يطلق 
زعيم الشبيكة الرصاصي عليه : لا يتقذ حياته سوى كتاب التسابيح الدثكة 
الذى يحمله المزارغ فى حيب صدر معطفهة * ويشير دوئات البوليس قيما 
بعد بالملايبسات التى أحاطت بمقتل السيدة ٠:‏ ولكن عنيدها لا «صدقونه 
ضطر للهري مرة أخرى بالقفز امن شنياك > وفى اغمزة الاضطرابٌ الذاق 
عقب ذلك يهرب دونات بالانضهام الى فرقة حيش الخلاص التثى ثمر 
مصادفة بالقرب هنه فى ثلك اللحظة بالضيط. * ثم بتعلص دوثات خلسشة 
عن طابور الفرقة داخل حارة تقوده ساشرة الى قاعة عؤثتمرات حيث تحسبة 
الحاضرون خطأ أنه الخطبي الذى تآخر عن موعده ٠‏ 


يرتحل دونات خطية بدخل أثناءها رجلان وامرأة من أعضاء شكة 
الجاسوسية + ويتظاه الرجلان باتصالهما بالبؤليس رلكن ا إن يلقى 
به ى أى ذوثات - داخل سبارتيما : حتى كتشف شخصيتهما + ومرة 
أخرى تسارع الصدفة الى نجدته + هذه الرة فى هيئة غلألة ثقيلة من 
الضباب وقظيع كبير من الغثم يسد الطريق أهام السيارة تماها فى الوقثت 
المناسبب الذى يسبمح بهرب دونات ٠‏ 

ورغم أن هتشكوك ,كوم هذه المصادفات واللا احتمالات : فانة يخفف 
الى حد ها هن احساس المتفرج بالشك وعدم التصديق حتى بحفظ الفيلم 


اتام 


من التدهور الى عنزل مض ٠‏ وكثيرا ها يعيف الى اخفائها عن انتباه المتفرج ٠‏ 
اذ فى المشبيد الذى ينقذ كتاب التسابح فيه حياة دونات : يكون الفاصل 
الزمتنى بين استلام المفطف وفرصه انقاذه لحياته كبيرا . ولم يتم الاقصاح 
عن دور الكتاب الديتى الا دعد ذوات وقت كبعر من اطلاق الرصاضص علية * 


ومند أن يلقى ذونات بنفسبهة هن ثافذة مركز البوليس ٠‏ نزيد 
قفي عد حو د مر سمر عره المحدث باطر اد : تار كا للمتغرج قر صة ضشيلة متانى 


وهناك أيضا تكنيك اخفاء آخر عند هتشكوك هو الهاء المتفرج ٠‏ 
فبينيأ يحاول أقراد شبكة الجاسوسية دخولهم غير المعقول الى قاعة المؤتمر 
يلهى انتباه المتفرجح عن دخولهم سمحاولات دونات المتعثرة لارتجال خطية ٠+‏ 
خاتمة : 

نقتصر مبادى» أرسطو لتصوير أحداث الصدفة على بعض عناصر 
العمل الفنى فحرسب ٠‏ وعند تطبيقها على الفيلم تصيح فعالة فقط بالنسبة 
لخصائص القيلم الصوتية/المرثية + وحينما يستغل فيلم قدرات المحال 
السستمائى المؤثرة لكى يمئح متفرجية احساسا بمواءمة أحداث الصدفة 
أو نحدث رد فعل يعدهم لتقيل المصادفات ؛: لا تصبح نظرية آرسطو 
صالحة تياما * 


وفى امكان أى فيلم أن يخلق واقعه الخاص به ٠‏ وعو يغمل ذلك 
بأن يولد قينا ها نمكن أن نسميه بالمعتقدات أو التوقعات أو ردود الفمعل 
الداخلية ٠‏ ونفس المتفرجون حدثا أو واقعة ها على أنها واقعية أو ير 
واقعه داخل عالم الفيلم بتاء على الصلات القائمة بين العتاصر المرئية 
والصوت وأحيانا أيضا بناء على رد الفعل الذى يخالجهم ازاء مأ يروئة 
وبلسمعونة ٠‏ 

والتقاليد المتعارفة التى يعتمد عليها المخرج لا يخلقيا الفيلم ذانه 
نناما ٠‏ وانيا عى بالأحرى عن مهام تجرية المتفرج ٠:‏ 


١7 


رامنا أن تصشف الوقائع والاحداث والشخصمات والمواقف الى هما 
يعد واقعيا أو غير واقعى أمر أساسى فى خبرتنا بالافلام السيتمائية ٠‏ 
وقى السيريالية السيتمائية يدرك المتفرج عن عمد غير متيقن مما اذا كانت 
'لوقا نع أو الاشياء الموحودة فى الفيلم 'نؤخذ على أنها واقسة أو غير واقعية٠‏ 


ولا يعتى عدم اليقين الذى يميز السعريالية السينمائيه أنه الغموض* 

مقهوم السبريالية الذى تبسطه عنا خاصص بعلم الظواهر * وعليه 
أن يتعامل مع الطريقة التى تبدو بها الظواهر لعين الرائى ٠‏ بعيدا تمام 
البعد عيا قد يكون عناك فى الواقمع ) + فالعتصر الفامض هو ذلك 'ذدى 
يستعمى تفسيره , ولكن لبس فيما يخص واقعيته او لا واقعيته ٠‏ انه 
النيط الآخر للمشكلة التى يتخرط فيها السيريالى ٠‏ 


وسوف نتقضى هؤئر عدم اليقين خلال شتى التصوص السيتمائية 
التى نؤدى وظيغته فيها * وعذه النصوص : رغم استخدامها بميخرجين 
سيتماثيين استغلوا جميع أنماط الأساليب ؛ ترتيط نموذجيا بعيل 








تنرنا 


الأحلام السبيريالية 


ما يزال لوى بونويل أحد المشتغلين العظام بالسيريالية فى السيتما' 
وبمتد عمله المردوق من عهد السينما الصامتة عندما صئع فيلم « كلب 
اندلسى » ( ١559‏ ) بالتعاون همع الرسيام السيريالى سلفادور دالى الى وقتنا 
الحاضر + وها يزال احد المخرجين البارزين فى العالم ٠‏ وفى أفلام بونويل 
نحد الحلم او الحلم الظاعرى هو الوسبيلة المتكر رةه الى تحمل العتصر 
السيزيال ٠»‏ 


حسنا؛ الثهار : ( ١951‏ ) 


كان من الممكن فعلا أن يكون قيلم د حسيئاء النهار » كله جلما لولا 
إلى المتعرح يواجه بهذا الاحتمال فى المنظر الاخير فقط ٠‏ والى أن ضل 
اليه : يبدق الفيلم كأنه رواية صريحة مباشرة لأحداث تقع فى حياة سيدة 
متزوحة هن سندات الطيقة الراقة تقضى سحاية يومها كماهرة ٠‏ 


ا 00 


سبدو ان المشبد الافتتاحى بصور الأحداث التى يراد أن تؤخذ على 
أنها واقعية * اذ بينما يستقل الزوج ( جان سوريل ) وزوجته ( كاثرين 
دينيف ) عربة تجوسنى بهما أرجاء غابة بولونيا ‏ بيتحدثان بهدوء عن 
مشاعر هما تجاه كل منهما الآخر ' وفحأة يأمر سوريل بوقف العرية ٠‏ 
ولب ربط وينيفك قن شكرة يليب سائفوة جيعها بسباطهم + ويتاءد 
بقول إتابعه : , انها ملكك الآن ٠‏ وعندما يتلمسها الخادم ترمقة باشمئزاز 
ومتينة ٠‏ 0 يقبل الخادم ظهرها سال سوريل من خارج الشاشة : 
قم لشفكر ين ؟ » آلى نقلة قطع الى لقطة دتوسطة القرى لسوردل ٠‏ وظهره 
لنكاةمرا دري واي بار نس * الحجب :3ه كنت أفكر قبلك +٠+‏ 
فى أهرنا » ٠‏ ويدرك المتفرج . أن هذا المنظر الافتتاحى كان حلم نقظة راود 
ديشيف * وهكذا يخرج المتفرج من المنظر الأول مباشرة بانطباع أن القيلم 
قد لا بكون فعلاً كيا نيدو ٠‏ 


وتتظور الحكانة , باقتداد دشيف الى ها خور حرث تغدر عاهرة نحت 
اسم ه حسناء الثيار » ٠‏ ويطلق أحد الزبائن ‏ المتيمين بحبها التار عل 
زوحها لتر كه بعد ذلك مشلولا * 


وقرب نهاية الغيلم يجلس سوريل عاجزا فى كرسى متحرك بحجرة 
المعيشة هم دينيف ٠‏ وتظهر لقطة متوسطة القرب دمعة تبرق قوق خده - 


١ 


ومرة ثانية ( كما فى المشهد الافتتاحى ) يسأل سوريل زوجته عما تفك 
فيه + وتجيبه هرة 'ثانية ٠‏ كنت أفكر فيك ٠ ٠‏ وعلى ينف غرة يتهضض 
سوريل من كرسيه الماخرك ٠‏ ويجتاز الحجرة بخطى واسمة وبعد كأسين 
من الشراب + ونتخلل اصوات اجراس البقر وخوافر الخيل تدريجيا حر 
المنظر وهما بتكلمان . ثم تنحسر مفسحة المجال لصوت عرية ‏ نفس 
العربة التى سسمعتاها ورأيتاها فى المنظر الأول " 


ومن المستحيل أن تعرف هقد ر ما يسجله القيلم من أحلام يقظله 
دشف ومقدار ها بمكن اعتناره واقعبا ٠‏ عل كل زبارات ديئيف للماخور 
أو بعضيا او لا شىء منها قط 'نحسب أحلام يقظة ؟ وهل لم يكن زوجهما 
عشلولا + كما اريد لنا أن. :نظن + أو هل كان هو أو كانت هى. تتختبل 
أن فى امكانه السير على قدميه ؟ لقد ترك المتفرج فى ريب من أمره ' 


) ١568 ( * نازارين‎ 


وفى فلم بونويل « نازارين » نرى عاهرة . آندارا ٠‏ راقدة فى 
فراشعها بالليل اخخوض تخكابة غىغادية عوك أثر: الريةا آ وعدم اليقين 
فى نفوسنا ٠‏ تقترب الكاميرا منها ثم تقطع على صورة ه بورئريه » للسيد 
المسيح + كان البورتريه عندما شوهد من قبل + تصويرا تقليديا معهودا ؛ 
والآن بين مسيخا يبتسم سباخرا ٠‏ ثم ثقلهة قطمع تعوة بنا الى آندازا . 
وعندها تتقيقر الكاميرا فى خط مستقيم مبتعدة عن سريرها » ينشسأ ابقاع 
حل إلى أسسر ع . مس مح صرخة سس خارج الشحاشة وئنرق آتدارا تغطى 
وحييا ٠٠٠‏ تشخص نصرها ثاحية مدر الصرخة ؛ محفله هن تباريح 
الألم الذى سدو أنيا تعر عنه ٠‏ تحيلك نقله قطسع الى , الخارح فى تور 
الشمسن الساطعة حيث فصدر العيرخة المتوجعة طفال هام تضر به أمةه 
على كفله عتفب + وكين اللقطة التالية :؛ تنبيض آندارا هن سس يرعرا الذى 
تشمزنه الآن اشعة شمسن الصباع * يدر رجحل أء 0 الأم وطفليها الذى 
كانت تضمر به دنذ لحظات وندى على بات السب الدى به أندارا ٠‏ 
وتعقد هذه الحركةه الضلة الطبعية شسرغة تافل عا التى سمعت 
آندارا الصرخة فيها ٠‏ 


وتخلق ‏ اضاءة 0 المتقلبة 0 من هدم اليقين ٠‏ فاذا اعد د ارج 
للا لحادثة وقعت أثناء النهار ‏ وهذه ا تقض و يعتدر المنظر 


١5 


واكام ع لعو و د 7 اذن الساة المع 
لتفسير لقطة الطفل الباكى فى وضح الثهار ٠‏ 


نريستانا والفراولة السريه ( ٠ا5١ا‏ )- ( لاهة9١‏ ) 


نستغل الأحلام لخلق تاثيرات سيريالية ممائلة فى فيلم بونويل 
5 تر سستانا 5-64 


فى السام بو نويل السو ل الطلةه لطلة ٠‏ تريستانا 5 رأس الوصى 
غليا كآنه اللسنان الدقاق فى جرس الكئيسة ٠‏ ومن هذا المنظر ٠‏ تخرىق 
القطع فجأة على حاله استمقاظها فى سريرها ٠‏ ليعترى المتفرجين شعور 
بأيهم كانوا بشاهدون حلما من احلام تريستانا * على كل حال ؛ مادامت 
وفضلا عن ذلك ٠‏ لا يتطور المنظر -لى طربقة الاحلام ٠‏ 
والعكسشس ثهاها عدت فى شيلم نر جياتن 5 الغفراوته السرية ا حسد أعنى 
أن ها يثراءى أنه حلم يتضمن بداية ولكن بلا نهاية + فالشخم.ية الر تسية 
فى الفبلم . ايزاك بورج وهو أستاذ جامعى عحوز : فى طربقه الآن الى 
ه لوند » حبمث هن ن المقرر أن ينتسلم جائزة تقديرا لعمله الم لمتميز * وتتسنم 
ر حلتةه بالا نقصسام المكانى * أى تكثر نقالات لقطم التى تشع كس قفنها اتحاه 
الكاممرا الأهر الدذئى عل المتفرج عاحزا عن تعحين مكان مهتيانسك مدر انط + 
ويبدو ان بورج نراوده حلم القظه فى منظر ١«توقف‏ فيه عتد مهد 
طفواته ٠‏ هناك مؤشرت تقددية لحلم بقظة سسنمائى : فالاضاءة تكتسب 
مظهر التعريضي المفرط للئور . وأعالى الشجر تهتز فى بطء ٠‏ والسحب 
اس سمح عالبا فى الفضباء ٠‏ و سدق عنة اناك تأعاية مك , وشع نقانه 
رخلا عورا . تحومن همتنقلا دس الناس وأحداث طفو لته ٠‏ ' يتكلم مع 
فنداة ندءعى سارة افتتن بها فى شبابة . وسدهو أن هاتيك الأحداث الغرية 
الشاذة يتبغى أن تؤخذ على أنها حجزء من حلم بقظة ٠‏ 


ومع ذلك ٠‏ يتقوض هذا التأويل عندما يخرج بورج فى نهاية المشسهد 

ن المدزل ساشرة الى الوقت الحاضر دون تجول بمكئن ادراكه أو تمميزه: 
ا أنه عاش فى حلع يقظة له بداية ولكن بلا نهاية +٠٠‏ وتتقوض 
الثقة فى تأويل حلم اليقظة أكثر هن ذلك : اذ بخروجه عن الماضى «ماشرة 
الى الحاضر يقابل الرحل العحوز سارة اخرى + سارة الحاضر ٠‏ وتلعب 


دورى سارة الماضى والحاضر نفس الممثله ؛ [تزيد هن حية المتفرج كى 
الكيفية التتى يفرز بها حقيقة اندماج بورج فى ماضيه ٠‏ ويؤدى تراكم 
النقطات: العكسية والعتاصر المتضاربه غير المترابطة الى هزيد من اركاب 
المنفرج فى فهم تصرفات أيزاك ٠‏ حيث لا توجد نهاية للحلم وربما لم بوجد 
حلم على الاطلاق * 


ولا يستطبيع من يشاهد عذه الاحلام فى أقلام بونويل وبرجمان أن 
يصدق أن راآسن الوصى كانت قى الحقيقة اللسان الدقاق لحرس او أن 
ايزاك بورج استطاع السير بدنيا فى ماضيه . ولا ينكن لآى هن *دين 
الدزءين أن يدرج ببساظة فى طائفة الأحلام ٠‏ ولأن » الأحلام ليس أها 
بداية ولا نهايه . فقد يظن المتفرجون أن المراد اعتبارعا أشياء ربما اأمكن 
حدوثها * وردود الفعل المتناقضة عذه توازن بعضيا البعض لتدع المتقرج 
غير موقن هن كيفية الاستجابة لها ٠‏ 


الصدفة فى السينما السيريالية 

تستخدم الضدفة فى الفيلم السيربالى لتستحخدث توازنا دن 
المعتقدات الخارجية والداخلية ٠‏ فالوقائع التى يعتقد المتفرح أنها لن نحدث 
بمنطق فعتقداته الخارحة ٠‏ تحدث فعملا قى الفلم * وعى بذلك تثاسب 
توصك وقائم الضدئة الب و قثيت فى الفصل العانق ٠‏ وفخ ذلك وغل 
خلاف الحالات التى نوقشت هنا , فان حدوثها فى الفيلم الستريالى لا تمهد 
له 'تطورات داشل عالع الفيلم . وهن المسساحيل التعرف علليها بأنها واقعية 
أو غير واقعية داخل ذلك العالم ٠‏ ونتبجة لهذا ؛ عندها تحدث وتقائمع 
الصدفه هذه بتولد مؤثر عدم البقين * 


الملاك المهلك : ( اكقدا) 


يأتى واحد من أروع المأثرات السرياليهة علد بوتويل فى ثبلي 
د المادك المهلك ا اذ ترى فبةه الضبوف المدعو سن لحفل العشاء نتو دهون الى 
ضالون المضيف حيث يجدون نفسهم عاجزين عن الانضراف هن المنزل. ٠‏ 
وانمضى الأبام ٠‏ ولا يستطيع الأحباء ولا الموظفون العموميون ولا المت حدذ 
ولا غيرهم من خارج المنزل الدخول البهم ٠‏ وفى لحظة ما يدركون أنهم 
ببحض الصدفة قد عادوا جميعا الى «واقعهم التى احتلوها حينما ابتدأ 
حبسهم الغربب ٠‏ ويقترح أحد الضيوف أنه لو عزفت السيدة التى كانث 
تضرب على السبانو سباعة بيهم بيثل ها كانت تعزف وقتذاك ثماما فسءف 


بإب 


بطلق سعراح م + وتعزف السيدة : وإذا يايمان الضيوف بسلطان هذه 
الحمله يحررهم هن ربقة الحديس الذى وقعوا قبه ٠‏ 


و يكل 3 الضسوف زا لمهم ولكل عنهم الآخر أسبانب نقا نهم 
فى حفل العشساء ١‏ عنصرا هاما فى التائر السبيريال للفيلم-- اذ بفملهم عيذة ' 
بزداد. شكوك المتغرج حول الكيفية التىن سور بها وقوعهم 4 المأازق ‏ 
دتحن بسملطق معتقداتنا حول الحافز الالسائى ؛: لا نستطيع ١‏ سسب 
المحز الجباءى الذى أصاب فى آن واحد هذا الحيم ع الكبيي' 0 
د تعداشم عن همغادرة الحفل أهرا واقسنا كن ع لد و 1 اعحدات 
حارح عالم الفيلم ٠‏ ولكن الأسباب التى برر بيا كل ضيف بقاءءه فى 
الصالون هى فى ذاتيا ولذاتيا معقولة بدرحة كافية ٠‏ ان القيلم يتحدى 
فد قداثنا ٠‏ ولان تصرفات شخصياته ‏ بغض النظر عن دايا 2 تمكنٌ 
اعسارها طبيعيهة قان المتفرج مهيال الى التفسير القائل بأن الحيس فى 
ال 9 ردنا المواك 7 واقعى ايلات اك أن اعتقاد الضوف السخيف أن قملب 
حيس يدم مكن فكةه عوادة سيااعه مدن “منة الى شنا دق مواقعهم فى الغرثة 
بده لا واقعسا حدا بحبث يدرك المتفرج وهو لا يدرى ماذا يظن ٠‏ 


رضمع روزمارى ( ١195/8‏ ) 

دو فيلم روهان بولانسكى المعد عن كتاب ابراليفين « رضسيع 
روزمارى » معقودا بر باط. «صنادئه أثر مصنادفة ٠‏ ولكن اذا أخذ المرء الفيام 
كرضف ؤاقعى لفن السخر فلبيس ثمة فضادفات * أما أبة وجهة نظلر 
بالقفيط سوف بتبناها المتفرج ثانه يستحبل تحديدها ٠‏ 


تنتقل روزمارى وزوحها الى شقة سكدية حديدة ٠‏ انها حامل و يضم 
الروحان القاطنان فى الشقه المحاورة لها باستشارة طيب ولادة معنن ٠‏ 
ديا آنه يلس تعويدة ذات أصل تانيسى ترشط ب كنا قرات- بالسحر 
:أن الشكوك تساورها ٠*٠‏ وفى كابوس يدقب ذلك دتحول زوج روزهارى 
لى شدطان يغتصبها على هرأى هن حيرانها أولئك * وقى وسسط الحلم 
تصرخ : «١‏ لسس عذا بحلم . أنه حقبقة » ٠‏ وفى صبيحة الوم التالى تجد 
علامات على جسدها يعترف زوجها بأنه هو الذى رسبها أثناء نومها ٠‏ 

آخرا تشعر روزمارى بأن حيائها فى خطر قتهرب ٠‏ وينيا عى 
تحاول فى ناس أن تتصل. تليفونيا بطبيب اتفق فيه © يظهر آمامها رجل 
شسة ذلك الطبيتن الذى تخشنان ٠‏ 


1١ 


ونتعىن على المتفرج ان بقرر كيف برى احدات ٠+‏ الصدفة ٠>‏ عندم : 
عل روزهارى مخدوعه . وهل تلك الأحداث محرد عضادفات ؟ هل غناك 
جيران لها ينزلون بها كل هاتيك الثواثب ٠‏ ولكنهم لا يملمكون قوة خارقة ؛ 
هل بمارس جيرانها وزوديا حاى حقيقة أعمال السحر ؟ 


لقد ابنى الفيل بح 1 لا يظرغفر اى من عذه البدائل بأفضلية فى 
ربه المتفرج بالفيلم ٠‏ و.نما يترك المرء فى حال هن غددم اليقين الذى تتم 
اي يم له دتو ليده 


المطابقات والتحولات فى العمل السيربالى 

يؤر السيرياليون وسيئة استخدام المطابقات. التى تنتصف بالغرابة 
+والتى نيام المشماعر أحنانا . واتحقق غذا غادة بورضع شى : ها فى عدر 
موضيعة المتاسب ويدذلك يحدل واقع الأشماء والاحدات اشكالا فجيرا ٠‏ 

وتشتمل أفلام بونويل عل أمثلة عديدة لاستخدام هدم الوسسلة ٠‏ 
فى فلم 1 الاك الاياث 1 نر ى شسايا مر تديا سمتر ه ا مسناء السنوداء تحلق 
سناقيهة العاريتين سوس حخلاقة ,؛ ومهخالب دحاحة وعم من حقببة بد 
سل اماق وا كن متديف لواب الشيهة 6 وفى فملم قفتم رز ا 


0 -وذى 0 ١‏ ان ١‏ ركه : نحد وليمة لا تصدق 
لجسامة الشمحاذين بمارس خلالها المشوهون فئون اللهو والعربدة على 
الأنغام الر فبعه معز وفة عاندل * المعه 8 
فيلم » كلب أندلسى » 

بتخدم فلم تونويل 5 كلم كاب اندلبى » المطايقات والتحولات ( التى 
ينقلب فيها الشىء الى شى» آخر » بتوسع شامل لبدلق خاسيتة اشير يالة: 
وأشيرعنا وأشدها اثارة للمشاعر هو المشيد الذى مثل شه برخل بل تشب * 
اذ شف شه أقرام نافذة بشحد شقرة الموس * وتغطى سمحانئة عائرة وحه 
القمر * شم يشق بحد الموسس عينل امرأة ليفتحها * ويتحول المزاج النفسى 
من السكينة الى الرعب + وتطاهقت اشكال هرئة ممائلة - جسم رقيع 
شق آخر مستديرا _ كاتنا سكن اغتبارها فكافك ة + والضتة بين 
الصورتين تحر يدبة جدا بحيث بحد المتفرج من العسير عليه أن يتعرف على 
علا بع الفيلم ٠‏ هل هو دجرد سكيلةه عن الضور ذات رياط شاعرىق أو عل 
المراد أن تؤخذ أحداث الفيلم بطر بقة ما أخرى ؟ 


١715 


و ندم المقية الساقية هن عام السبع عشمره دقيقه قواقىتب همائلة ٠‏ 
وتتأسس بنية ذات نزعة طبيعية ٠‏ يعقبها شىء يبدو أنه فى غير عرض هه 
وبفرض تحولا ٠‏ تندو احدئ الشخصنات. عادنه تيافا الى أن ت عمف 
الحشرات فجآة خارجه من ثقب فى بده ٠‏ ولكى تضاعف هن ضصعوبة 
التعرف على طبيعة الموقف بالنسية لواقم الفيلم ٠‏ تعرض اليد فى لقطة 
عفرية فترى أنيا محرد دغاعة خقية * 


وفى هنظر آخر ينودد رجل فى جرأة الى امرأة ٠‏ نتقهقر عبر الحجرة 
وتمسك بسيضرب ننس وتشهره فى وجيه كسلاح * وفى تظاهره بالبحث 
عن شىء يلاقط الرجل طرفى حبل هن على الأرض ويشرع فى جدب شىه 
ها خارج الشاشة بجهد الم ٠‏ وتغبر المرأة ‏ وعى تنظر خارج الشاششية 
عن هلعها لما يجذبه ٠‏ وفى النهايه نرى ها يكونه : آلتا بيانو ضخمتان 
ننيلدل علميها جنات عفتعان لحبادين > ديم سات التمقفلينا . 
يتلوان صلواتهما وسمحان لنفسيهما بأن يجرا طوال هذا المو كب المرغب ٠»‏ 
وعلى حين غرة يتغتر مزاحهما النفسى من اللامسالاة الى الارتباغ ٠‏ 


ان التغيير الذى يجليه المنظر فى نغمة الفيلم والمطابقات الشاذة التى 


و.لزءن فى « كلب اندلمى » غريب وغير مفهوم أيضاأ ؛ حيسث لا يوجد 
تطور خاضم للتساسيل الزفنق * فمسيئ المنظر الأول + تتتفل قدما: الى 
ما بعد ثمان سنوات ٠»‏ ثم نرتد الى ٠‏ ما قبل سيت عشرة مبنة » * 
الفصل الختاهى « فى الرسع » 9 
وفى احدى المناسبات يفتح باب شقة سكنية على المحخيط ؛ ولكن 
الشقة رؤبت عالبه تطل على شارع ' فيل تؤخد وقائم الفيلم على انها 
وافعية على نحو ما ؟ عل هى رؤى حلم يراود شخصا ما ؟ هل تؤخذ على أنها 
تحر بدبة محض ؟ لا ندرى ٠‏ 


وحمت 


فيلم بونويل هذا تسجيلقى سيريالى رغم ها يبدو فى ذلك من تناقض 
وهو يسجل حياة قوم بسمون بقبيلة الهبردانو الذين يعيشون فى فقر 
مدقع بستطقة نائية من أسبانيا ٠‏ وتتجق طريقة الفيلم لعمل المطابقات. 
والتحولات أساسا فى العلاقة القاثمة بين العناصر المرثية والتعليق ٠‏ 


١ 


المعلق هتا بمثل ثقافة الغرب المتعدين ٠‏ وتعكسسى تقيييماته لثقاقة 
البيردانوويين د البدالية » تحيزه الثقافى * اذ يخبرنا باسلوب المتفضل 
المتعطف كيف تشسيه غادات الهيردانو ومشغولاتهم اليدوية تنك التى 
كانت عند أسلافه ٠‏ ويلاحظ كيف يبين الورق المقصوض وآغطية الأوانى 
تفوقة قطر يا التستجم الفاحق + ورصلفيه إدوات الزينة الما كر ده 
الطفنة فى احتفال دينى بالغرابة والبربرية + وفى نهاية الفيلم ٠‏ يشم 
المعلق الى انه ترك ديار الهيردانو الى غير رجعة + ومو تصرف يلخص هدى 
تورطه فى شئون وضعهم ٠‏ 


ولنموسيقى الخلفيه علاقة مشابهة باولكئك الهيردانوويين ٠‏ اذ 
صاحب انغشام ٠‏ السييقونيه الرابعة » لبرامز هناظر البؤسى والفاقة - 
وحي نتضافر مع موقف المعلق . تعكس بمنتهى الحيويه ثقاقفة صفوة 
مستديرة لا تعبا مثقال ذرة بمحنة التعساء المناكمد + وقفوق ها تمثله 
الموسيقى الخلفية بيطابقتها مع وضع القبيلة , فانها هتنافرة فى أن 
ذرواتها لا تتلاقتى شع لناظر والأاحداث المعروضة ' فبيلما يتثافى بثناء 
الموصيقى ويتعالى الى ذروة سامقهة لا نتئادى العناصر المرئية ولا تبنى شيئا: 
وبعض لا تزامنبة الموسيقى مع العناصر المرثية ملحوظ جدا بحيث تصبح 
المناظر معه فكاهية ٠‏ والفيلم يبلغ فى غرابته عدا نشعر عنده أنه قد يلبق 


1 أن نضحك حدى فى جو البؤس والتماسية الذى ثراء أمامنا : 

وفى مناظر عديدة 2 يصف المعلق وتصور الكاميرا الظروف الفظيعة 
المرعية التى يعيش أهل القبيلة تحتها ٠‏ وفى و«ناظر اخرى سيرد المملق 
نسمة » * ٠‏ نستطيع ان نصدف ماثتى نوع هن الأشجار » * وافتقاره الى 
طلاوة التعبير فى وصف هذه الأشماء المختللفة جدا مزعج * فالمتفرج 
بتوقع شيئا هن التنويع فى التعبير ولكنه لا يظفر به ٠‏ وفى أحد المواضمع 
بحكى المعلق عن فتاة باحدى بلدان القبيلة تمرض وتموت ٠‏ وتصدم ليجته 
الفاترة غه التعاطفة كلمة مشضاعر المتفرج بتتافرها هع الموضوع 
المطروق * 

يتئاول بونويل ببراعة معالم البيئة ليجعلها تبدو أكثر بشاعة مما 
هى عليه ٠‏ ومن المفترضى أن يعرضن بلهاء القبيلة فى بيئتهم الطبيعية 
واكنا نشعر أن الواقعة بكاملها ٠‏ همسرحة ء لتصويرها بالكاهيرا * تصاد 
عنزة ويطاح بها أسفل ربوة عالية لكى ؛ يصور » كيف نتزلق الماعز أحيانا 
الى حتفها المحتوم من فوق الروابى ٠‏ ويغلب على عمل الكاميرا طابع الهواية 
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ولكن بونويل هخرج ماهر , ولذا يتعين على المرء منا أن يعتقد أن التصوير 
السنبوء متعيف 5 

وتغدو النحولات سمة هامة للفيلم عن طريق تركيبة بونويل 
المسماة ه آخل - ولكن » ٠‏ التى ذكرها كثير من المعلقين على الفيلم ٠‏ اذ فيها 
يكشف المعلق والكاميرا شبيثئا عريعا يخص قبيلة الهيردانو * ثم يقدم 
الينا قبس من امل ٠‏ وعندما نستكين الى 'ترقب بعض التحسين أو 
الخلاص يتغير الموقف ونحد أنه أسوأ هنا كنا تعتقد ٠‏ عق شبيل المثال: 
قيل لنا ان معشر القبيلة تلدغهم الأفاعى الساعة ولكن لدغاتها غير هميتة ٠‏ 
ويخبر المعلق المتفرجين أن أهل القرى. يكادون يموتون جوعا فى الشناء 
ولخنيم عند قدوم الر بيم . ن<دون ثمار الكرز البرية ليأكلوها * ثم بتميى 
نعد ذلك ان تلك الفاكية تصيب الئاس بمرض الدءز نتاريا * 


ان تراكم المطابقات المروعهة غير المفسرة للعتاصر المرثية والتعليق. 
ونزعة المخرج ٠‏ والتحولات التى توفرها تركبية م« أجل ولكن ٠‏ تحبل 
المتفرج فى النياءة عاجزا عن الشعور بشىء تجاه أحداث الفيلم ٠‏ صل 
الأهور حفقة لى عمذا النحو فى 3بار اليبردائؤ . فى حين أن. بعضن الوقائع 
ف هسم دك ٠‏ الوضوح لصالح الكامنرا ؟ وهاذا نراد ععله سآن الشافرات؟ 
ولماذا يكون الفيام حافلا بالتكرار الرتبب الى هذا الحد ؟ واذا افترضى أن 
الفشلم بعرض لا مبالاة دضارتنا دمعاناة الآخرين ؛. ألا شغى أن بحعلنا 
نشعر بشىء ٠‏ بدلا من ان يبلد الشعور فينا ؟ ان سيريالية القيلم لها موقعها 
المحورى فى اتيك الأسسثلة الاشكالية المعقدة : 


الفتوات : 


تثمثل المطاقات المروعه فى « الفتوات » عندما تياجم العصصابه الرخل 
الأعمى »و يؤكد بشاءة المنظر بقوقأة دجاحة فلادقة آوحه الرحل وعبو راقد 
على الأرض ٠‏ وجدير بالذكر أن آلة عوسيقية معينة تنوب عن صسوت 
الدجاحة هناوفى المواقف المتأزمة طوال الفيلم ٠‏ فهى تسبستعيل عندهما 
تضرب والدة بدور ديكها المشساكس وسائر دجاجيا ٠‏ وعندما يلقى بدور 
بيضة فى وحه الكاميرا أو يتعارك مع بعض الأولاد . أو يضرب دجاجة حتى 
الملوت وعتدما يقثل عاسو زملة بندرو فى + السنتدرة » * وثى هذا 
المنظر الآخير تخطو وجاحة عق ونه يدرو الميث * 


١5 ؟‎ 


وهل هذا الديل الموسبيقى بؤتى آثره فى استيعاد أفعال الدجاج 
د سميج الفيلم التازع الى الطبيعية “ولسنثا على نقىي هما اذا كنا نظن 
الى هذه الأفعال على |2 ا واقسة أم غير واقعيه ٠‏ ومع أن عيذا الأش إل همأ 
يعمل عل مسيتوى لا يكاد بحس .فان أعميته لا ينبغى التهوين هنه 
حخصوصا وان الثيلم من جيه أخرى نابض بواقعيةة الضارمة ٠‏ 

وعااوة على استعيال الصوت يتنك الدزعة اللاطميعية 1 تكون لسبى 
من تداعى الآفكار حول الدجاج بلعب دورا محوريا فى خلق مؤثر عدم 
سسية ببعض احداث الفيلم ٠‏ وعناك صور عديدة تثيين تداخل الحبوان 
فيها : نرى الآعحى بحك ظهر امرأة بحمامة ليشفيها هن الألم الذى يعثر به 
تؤدى دورا فى مضرعه على يد جايو ٠‏ ويطل جمار هن شباك متزل عيضه. 
وكأنه يستدعيها إلى حسك يقد يدوو افيعا-: اوبيحن كلب كريد تباطو 
و غمو هن ابشان الرهبة محاذ نا اوضاخ شضعاع ون ور اعم تنا أ عر ل 9 حا تمو 
الحتضر * فالحيواثات هوجودة فى مطابقة ممح أحداث القيلم الجلياه 
الحاسمة . وعلى المتفرج أن يربط ينها بطريقة أو بأخرى * 


) ١1554 ( استراحة‎ 


نأ حمعةك على فعا شات وانحوللات مروعة * وفك صف القي.م دأ نيه كمر دن كى 
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درئى اللر» عي مناظره الافتقاضة مشاهر العضير فى الفنون بقن نسما 
من بيدهم الفنانون مان اد'ى 'ومازسيل ديشاديب والؤاف الموسيقى اريك 
عباتن ) رضم تلعية كك الشطر نح ذوق همنلى عال و تصبطظادون الطيور قوق 
اأظطحةه شحاتب * و قد أاشافت الفعيمع. لدي جمتاعر المتفردين الآأوا يل 
وعقتانن الا كميملي ) الى تشافر الموقف ٠‏ أما بالنسبة للمتفرحين الديبن 
ادا د دايا ٠‏ كان المطابقة اس جوهري الى ذرعة كاغية درك التعرف 
على الشخصيات الشهيرة * والى حانب «طابقة الرجال وهم ببلايس الصيد 
بع قبة ناطحة سحاب ٠‏ نرى نيضهة نعامة معلقة على ثافورة ماء..ء ومدفعا 
ذاتى الحركة على ما يبدو فوق الغناشة ليسعقر :فى البياية مصبوايا فوهيه 
البنا هماشرة ٠‏ 


لم 'تحدث تغبيرات مفزعة بعد ذلك ٠‏ بتجسد مبدان الكونكور 
بار بيس على لوحه الشطرنج ٠‏ وتبقى بيضة النعامة معلقة فى الهواء بعد 
أن أغلقت 'افورة الماء : وتتكشف ملافح باليرينا راقصة > 'معماة الوجه 
فى بادىء الأهر ؛ لتبدو فى ماكدادها فى عيثة رجل ذى لحبة » وتصبح 
المشيةه هدفا للضيادين تنقلب بعده عشر سضات فوق عشر ثافورات: ٠‏ 


وموقع احداث الغيلم عبارة غن مشهد جنازة غير وقورة بدرجه لافته 
للنظر ٠‏ 'ذ تحتشد شه الجباعة _ وقد ارتدئى أفرادهعا الملايس البيضاء 
لتشييع جنازة أحد الضيادين الذى قتل عن غير قصد ٠‏ واكتسعتث 
عربة الموتى التى نجرها حمل بشرائح فخضذ الختزير وسلاسل الورق 
واعلانات الدعابة ٠‏ وياأكل النائحون أكاليل الحناز المتدلية على حانيبى 
العربة + وينثررن حب الأرز حين تسير العرية ٠‏ ثم تنفصل عن الجمل 
وانبدا فى المسير وحدها بيئيا الملشيعون يحدون فى اثرها ٠‏ وتتراوج 
ملاءقه العربة بين الحركة السريعة والبطيئة مع بعض لقطات المتابعة ٠‏ 
ونتداخل بالقطم افطات قطار أفعوانى ( كالذدى ثراه فى هديئة الملاهى ) 
ويسقط النعثس هن فوق العربه وتنهض هنه الجته بمعجزة ' وفى زى 
الساحر المشعوذ يظل الصياد يلوح بعصا سحرية الى أن يختغى كل 
شخص فى موكب الحنازة والملاحقة عن العيان * تتلاثى الصورة آخيرا 
وتغلك. كلمة , النهاية » هلونة على ورق ععلقة أهام الكاميرا ٠‏ وينساف 
المنفرج الى الاعتقاد بأن الغيلم انتهى , ولكن يحدث بتر أخير فى توقعاتنا 
حسنما قفر رحل من خلال الورقة ( حاملا معه كلبة ٠‏ النهاية ه ) ببخركة 
بطيئة . ثم تتبعه شسصيات الفيلم ٠‏ وبهذا ينجز التحول بنجاح حتى 


يلخ تهاية الفيلم . 


اورفيوسن (:1555 ) 

تحفل أقلام حان كوكتو بالمطابقات والتدولات المروعة ٠‏ وينيثق 
قملم « أورفيوس  »‏ وهو أعم انجاز له فى مضمار الصبيدها من أسطورة 
أورفيوس القديمة + وغو الذى يلهى حاكم الغالم النسفل ( هاديس ) 
سوسيقاه لكى يسترد زوجته المتوفاة أوريديس ٠‏ 


تضيوار كعلم كو كدو غرأع شاعر ميحدث هيو أورضه ١‏ حانت مارية ) 
بكل من أوريديس والاآميرة ( هارنا كازاريه ) وعتى شخصيية من شخصسات 
الموت حبتها زياراتها المتكررة لهذا العالم بالعواطف البشرية ٠‏ وعلى محمد 


١ 


نستطيع ان تبآدل أورفيه غرامه وتشعر بالغيرة عليه مما دعاها الى قل 
اوريديس ٠‏ وحيتما يتزل آورفيه الى العالم السفلى باحثا عن أوريديس ٠‏ 


بعت اها عن الامرة > وذ وجل اورفيه فى عراك-2 يسترد عياته 
ثاننة على بد الأميرة وسائقها اير مز * 


وباعصار القيلم أاسطودة تليدة غرست بتدامها قى أرض الحاضر ' 
فانه سمثل تحولا واحدا شائلا * ولست الأميرة عى الشاعخ امخيف 'فى 
فيلم برحبان « الختى السابع »وان كانت فى كل حزء منها تنتمى للعالم 
الآخر ٠‏ ترهع أنها نتضم بالسواد الرمزى ٠‏ فان جمالها يستر رهيبة 
الوات: » واتغير 'نقتياتها وحاشيتها تعبيرا“قويا عن وجنودها افى دا 
العالم * فهى تقود سيارة وولزرويس ويصحبها جلادون ‏ فى زى رجال 


الشرطة ‏ وهم ير كبون دراحاتهم النخارية ويحملون ينادقهم الآلية * 


والتحول كذلك أداة للفكرة الرئيسية اللمتوائرة حينا بعد حين * 
فالشخصيات تمر هن خلال مرآة سحرية الى داخل «٠‏ المنطقة  »‏ العالم 
الآخر . حجبث ومكن ان تحدث المعمحزات ٠‏ والحدود بين العالمين غير واضصحة 
المعالم ٠‏ تفوت الشخضيات ونتجول ( فى المنطقة ) حية ٠‏ 


يذهب أورشه الى العالم الآخر دون أى تغير ملحوظ صانعا تشكيله 
متجانسة من العالاف تتسبب فى نشوء مؤائر عدم اليقين ٠‏ ولا أن 
بؤخذ العيور من غالم الى آخر ببساطة على أنه تحول ‏ كأنه انتقال بين 
العالمان : أو لو اأحدعيا فأبهما ٠‏ وتستحدث المطابقات الشاذة المحيرة التى 
يخلقها تقديم رسل الموت فى مزركشسات عصرية ‏ نوعا مماثلا لتشكيل 
العالمن ٠‏ وتكون الاسستجابة الطبيعية عند المتفرج فى اعتبار الحدث الجارى 
اهام الم آة وخلفيا واحدا فيما يتعلق بحقيقتهما مهما تكن تلك الحال ٠‏ 








رحاان ودولاب االابس : ( ١51858‏ ) 

بذخر فيلم زوعان بولانسكى الباكورة « وجلان ودولاب اآلابس » 
بتنويم “كير .من المطابقات التهكبية: ٠‏ وتكمن «ديناديكية الفيلم فى. أنه 
يحعل المتفرج داثيا يبدل فى وجهة نظره ٠‏ فهو يفتح على رجلين يجاهدان 
للخرو- من اابحر حاملين دولايا فخيا للملابس بمرآة على أحد جواتبه ٠‏ 
وهذه الخال ااظام بة للخبال تحافى الطر بقة المقصودة التى ينيتران ديا 
عنا وهناك بحمليما الثقيل ٠‏ فمن البدء يلوج من المعقول آن تؤخد 


التذوق السيسمائى ت ١54‏ 


نصرفات عاتين الشخصيتين فى عالم هذا الفيلم على أنها واقعيه ٠‏ فالاثئان 
بحملان الدولاب فى كل مكان وسائر الشخصيات الأخرى تتقل وحوده : 
اذ فى أحد المواضم يتحقق أحد الرجال هن شكله فى هرآنه ٠‏ 


ومع ذلك ٠‏ يتمزق هذا النوع من النسيج المتسم بالطبيعية فى 
المشاهد التالية ٠‏ ونغدد واضصا أن حلائل الأمور تحدث حيثما يبر هذا 
الدولاب 8 


وفى مطابقة «ذهلة على وجه الخصوص ؛ ثرى الرجليل يحملان 
الدولاب فى هلمظر طبيعى : وعن كثب يضرب رجل حتى الموت * وفى 
مطابقة آخرى ٠‏ ينشل أحد الشخوص خلسة ها فى جيب آخر أثناء مرور 
الدولاب ٠‏ كيبا تعمل الازاحة عملها فى هذا المنظر أيضا : فالموم..مقى 
التى ظلت تعلق بسخرية على همجرنات الحدث كله ستانفها النشال فى 
هذا المنظر حين يصفر بفيه اللحن الأساسى الء,وسيقى الخلفية ٠‏ 


الكاميرا لنا اخيرا اننا نشاهد صورة معكوسة فى هرآة الدولاب ٠‏ هذه 
المطابقة للس_مكة والسماء والتحول فن المظهر غير الواقعى والى الاتعكاس 
الواقعى بحعلنا نقف قليلا لنتساءل عن الواقم الحقيقى للفيلم ٠‏ 


وفى النهاية . بعد أن أصبح المتفرجون فى حيرة ثامة ‏ فيما اذا 
كان يراد للرجلين ودولابهيا أن يكونوا واقعيين أو خياليين أو رءزيين 
كلية أو وسائط الششر الذى يعقب مرورهم ‏ يسير الرجلان بسكل 
طبيعى تماما عبر شاطىء بحر ( حيث أقام طفل منظرا طبيعيا جيد 
التنسيق لقلاع هن الرهل ) ويعودان الى البحر ٠+‏ وهكنذا تتلاحم كافة 
الرجلين بالنسبة لدولاب الملابس وبيثة الفيلم المحيطة بأن ما يفعلانه 
حقيقى داخل غالم الفيلم, * وتوحى عودتهما الى البخر بأنهفا رواية 
خبالية ٠‏ وحملهيا الدولاب عبر المنظر الطبيعى المنسق جيدا قد يدل على 
تأو يل رمزفق ( ععيدم الالتزاع فى عالم نسو ذه الالئزام 5-5 فى امد ينه وغل 
منظر القلاع الرهلية المنسبق حيدا الذى صتغه الطقل ) ٠‏ كل محمنم 
التأويلات بيا لها هن قوة متساوية ‏ تترك المتفرج عاجزا عن الاختبار 
هن ببتها ٠‏ وهكدا تعمل الكثير عن الأدوات المفضلة لدىئى الفنان 
السيريالىي بآ كالتحولات والمطائقات . وحوادث الصدفة والمصيادفات ؛ 
والهوية المشكوك فيها ‏ على خلق مؤثر « عدم البقين ٠‏ بصدغته المميزة ٠‏ 
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الهوية الذاتية والسيريالية 


غالبا ها ظلت الحرة دن واقسه ال خصية أو لاواقستها محور الع.ا. 


) ١155١ ( : الساحر‎ 


لعل أشنك أفلام انتحمار بر جماكت سير بالية هو زر الساحر * فى 
ائناء الفيلم يجتاز الساحر الجوال فوجار وفرقته سلسلة من تغير الهوية 
ندع المنفرج غير هشقن هنا اذا كان المراد أن تعتير أعضياء الفرقه بنسشاطة 
سا وخر غير أكفاء تقر سا أو أضوذاتب قوة سحر ية حققشه 2 


يطلب حكام المديئة اقامة عرص يقدمه فوجلر وفرقته ٠‏ ويدرك 
أهل المدينة ( ونحن معهم ) حقبقة خدع فوجلر حلر المكشوفة يشكل هربك ؛ 
ويقر فى أذهائنا أن الفرقة مجرد أناس عاديين يعتمدون على الخداع 
لتتقشذ سلب الو ٠‏ وبعد اطمئناننا الى هذا التعر يف دهوية الفر 7 
يحدث مشميد هروع " ستعد أحد الأطياء لاحر اء عياية تر يعم علق عصسسدم 
فوجلر الذى أعلن أنه مات ٠‏ وحين يبدأ الدكتور عمله درق وحه فوحثر 
فى مرآة وتسقط نظارته وتتحطم تاركة اياه بحق أعمى لاا حول 
له ولا قوة + وينفتم الباب ‏ من ثلقاء نفسه على ها يبدو المؤدى الى 
دولاب سباعة عغشق * هره أخرق لدو صورة فو حطر معكوسة فى درآة 
والنى تنحطم يعدئذ شذرا ٠‏ ويختنق الدكتور بيد تطبق عليه من الخلف» 
نحاول الهرب * وببلم المشهد ذروته بلقطة ( هن وجهة نظر الدكدور ) 
لفوجلر وهو يحدق فى وجهه ٠‏ 


وانشر معالحة فوجلر طوال الفيلم علامات استفهام حول شخصيته ٠‏ 
اذ غندما يقدم اول هرة يحسيه الباس أبى - ثم تكتشاى فيبيا بعد أنه 
استطيع التحدث وتحدث فعلا ٠٠+‏ ان مظهره خادع هو الآخر + وفى 
منظر مذهل بصفة خاصة ينزع فوجار طبقة بعد طبقة من مظهره مبينا أنه 
كان يلس ذقنا وشعرا مستعارين ٠‏ والآخرون من فرقة فوجلر ذوو مظاهر 
خداعةكه “عقن مياق الفيلم اله يتح أن مسعر آفان - زمل قفوحجدر 
الشاب ‏ امرأة ( انحر بد كو لين ) وآأنها ' فى الحقيقة زوحة فوجار ٠‏ وعندها 
تتكشف شخصيتها الأنثوية يصنع شعرها الأشقر الطويل منها ‏ بعد 
أن تعودنا عل باروكة و هفسعر آمان » السوداء القصيرة ‏ صورة فاتنة 
تبهر الألباب ٠‏ 
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وحتى سائق الفرقة ‏ توبال ‏ خادع أيضا ٠‏ ولكن بطريقة سطحية 
عباشرة ‏ كما يبين سلوكه فى هغازلاته مع بنات المدينة ٠‏ 


واتزعم اع عجوز فى ألفرقة تؤدى دور ساحرة - أن سائق 
العر ده مجر م قاتل وأنيه سوف تشتق تنقفسه + وعيدها تتحقق ندوءتيا ؛ 
بعس غ1 الجيهور امتفرج أن نرتاب فى اعتقاده بأن أولنتك الدين مارم ون 
الاختمال دحالون ٠‏ 


وليس المظهر الخادع شسيئًا فريدا يقتصر على أعضاء الفرقة 
السحر نة "٠‏ فأعل المدينة قدموا اليدا كرهوز للسلطة ؛, ولكنا تنتهبى الى 
اعتبارعم دجالين أيضا ٠‏ قائد البوليس يتبين: أنه أحمق ٠‏ والدكدور 
يحتفظ بمظهر الثقة البالغة فى نفسه حتى بعد تخاذله الى حال من الذعر 
التأم فى هشهد تشريم الجثة ٠‏ 


وعلى مدى الفيلم يواحه المتفرج بالصور المعكوسة +٠‏ ويبدو أنه 
لبست الشخضيات وحدها عى الزائفة المنتخلة بل الأحداث أنغنا ٠‏ 
هيدبد أحد أفرات الفرقة بعد أن أوهينا بأنه مات لا لثىء الا لمعود 
الى نعشه ثم يموت ٠‏ وفى أخرى يتصنت أحد أعالى المدينئة على زوحةه 
وهى تغوى فوجلر ؛ ولكن الرجل الذى يقبل على مخدع زوحته لسس 
فوجار كما تتوقم وانما الرجل نفسه ٠‏ ومع ذلك يقف فوجدر هناك 
ا دون أن براه أحمد * وهرة أخرق يتضصنت فوجلر ويراقب ها يخرق 
دون أن يراه أحد فى «وقف لاجق بالفيلم حين تقول له انجريد (ثولين) , 
كراد فغل لاكتشياف الد كثور - ها كزونيةه فوحطر : ٠«اتنا‏ دحالون * 
دحالون بيغتى الكلية ! * وتوندى الأحداث التى تتكشيف فيها الشة 
وهى 'نتصندت وترقب ها يحرف خلسة بأنها قد تكون ليق به 
الشام هما انسقنئا الى تضصديقه هن قبل ٠‏ ( نرى الى أى حد لا تكثمل 
رؤبة كل شخصية لما يجحرى دولها ) ٠‏ 

وتكمل لقطات الفيلم النهائية العبلية , تاركة الجمهور المتفرج فى 
سور ثأفة هن أفر واقعبته ٠‏ وحيبتيا تغادر الفرقة المدبئة لنقدم عرضبا 
رمينا أمام الملك : تتغير روح الفيلم فجأة هن الروح المختسلطة المنذرة 
بالسنوء التى سيادت محر بات أحداثه حتى هذى النقطة الى روح س عسدة 
ممتيحةه ٠‏ السبيح المدينة فى تور الشمس الساطعة ويتاضرف ال يور 
المتفرج بنهاية سعيدة تقليدية تبدو رغم ذلك غير مشوقة ٠‏ وعرة أخرق 
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اأوت فى فيئيسسييا ”: 


فى قيلم فيسكونتى « الموت فى فينيسيا » تصبح أشياح اارت 
رسائل للتعبير عن السمات السيريالية ء وهذه الأشباح ش.خصيات 
واقغية مراتبطة بالموت فى أنها 'تجسد ملامح معينة فيه ٠‏ ( لا يستطيع 
المتفرح أن حزم بأنيا الموت بخلاف حالة شبح الموت فى فتلم 
« الختم السابع » الذى هو الموت رغم الاحساس به كشىء غبر واقعى ) ٠‏ 


وأحد رموز الموت هذه يتمثل فى رجل عدوز مثقل بالماكياج والمليس 
اكى يبدو شابا ( بسترة مصفرة ٠‏ ورباط عنق أحمر وقبعة مبهرجه ) ٠‏ 
والذق يبادر آشنياخ بالكلام بطريقة بفغيضة عند رسو المر كب بايطاليا ٠‏ 
رمز آخر للموت. يتمثل قى صاحب التندول الذى يتجاعهل بيعجرفة 
توسيبهات أششباخ قاثلا : ٠‏ السنيد يريد الذهاب الى اللبدو ٠+ ٠»‏ 


بعد ذلك : يرفه عن ضيوف فندق آاشئباخ المطل على الاسدر 
موضيقن .جوال اهم بسع المنظر "انه بهيئتة "يداكز الناسن. بتلميحات 
سبارية بأن هناك غلة تتهدد بالخطر فيئيسيا ومعها خطط السواخ + 

ووجود هلامح تمثل الموت فى الرجل العجوز : وفى النوتى وفى 
الو سسقى الحو ال تَمكن تقسيرها حجميعا كأعداثك طبيعية 9 ومع ذلك , 
وعند نيهاية الفيلم ٠‏ حينياأ نتخد آششباخ لفسة نغضن الملاح ذاتها . تتتمل 
نثية الفمام الشبر نالبة . ولم بعد المتفرج يستتطيح بعك ذللك أن مستعو 
تحسيك لامح الموت مح د عصادقة طبيعية ٠‏ 











ظ و يخفق اغعتمار عيدج الملاميح عدر واكعربة4 فى لمر فر امكاتبه حدوثيا 
طريقة نتسم بالطبيعية ٠‏ ومن جهة أخرى كان اعتبارها واقعية س.رف 
يتاقضص تى نوا ١ح‏ عد نه فا تعتقده حول احتيال و حورد هال عيبا ع الملامح ٠‏ 
لكين عير ياابة وعلم اا اكوت فى افيثيسيها 14 في ى التوتر الذى اعقاانله 
احساسنا بيا عو ميكن وما مهو مستجيل ٠‏ 

وفى فبلم رفتوار م قواءد الاعية نه (555 ) تر تدى شت .4ه 
ثانوية ‏ هى ببرتيلان - زى الموت + ويكتسسسب بيرتيلان وزيه دلاله 
شام عندما تحدث خالة وفاة طارئة ٠‏ 

حينما ترتدى الشخضصية فى البدابة زى الموت + لا يعتقد المغرج 
انه مرتبط بالموت فعلا ٠+‏ ولا يتائى تقديم ارتباط حقيقى من نوخ ما 
بالموت الا عندما سدو حلبا أن القدر بحتم ها يسمى بوت الفحاءة ٠‏ 
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ولا لكام فسنم رشوار أق اشارة للكيفية التى نرق بهأ بير ثلان 1 
ويخوض المتفرج هرة أخرى تجربة عدم اليقين الذى يميز تماما التصوير 


خاتئمة 


ان مصدر السيريالية السيئمائية لا بتعيل موقعه فيما مر غم 
واقعى ٠‏ أو فى واقع أعلى او فى أسلوب هرثى بالذات ٠‏ وائما له ركيزته 
الأصبلة فى استجابة المتفرجين استجابة هميزة لما يرونه ويسمونه ‏ محى 
عدم التبقن هما اذا كان ها بلاحظونه ينبغى أن يؤخذ على أنه واقعى أو غير 
واقعى ٠‏ وعذا يحدث عغندما تكون أحداث الفيلم هن نوع لا تستطيع معه 
المعتقدات الخارحية أو الداخلية أن تؤكد للمتفرحين الكيفية التى بنظرون 
بها اليها ويقدرونها ٠‏ 


ويمكن أن يتولد مؤثر عدم اليقين بشتى الوسائل ٠‏ 'حيانا تغير 
الأاحداث التى تعد بسهولة واقعية من طببعتها فحأة ٠‏ وأحيانا أخرى 
يبقى المتفرج غير هتيقن طوال مجرياتها ٠‏ ان تجربة المتفرج تلعب دورا 
حماما فى تجديد مدق نحاح هؤثر عدم اليقين ٠‏ ونتيجة لذلك . بعثيد 
الكثير من ملامح الفيلم السيريالية على الأوقات التى تشاهد فيها لوجودعا 
ذاته ٠‏ 
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/ - الآساليب السينمانية 


فى هذا الجزء الأخير من الكنتناب ٠‏ تنتقل بؤرة الاعتمام عن طبيعة 
المجال السينمائى والواقعية الفيلبية الى ها يفعله الناقد السيثيائى بالمتتع 
ا لسيشيا لى المدجز ٠‏ فالنقاد يزاولون وظالف معيتة بر قى بتذوقنا للأفلام 
السنتمنانة٠وأحد‏ عذه الانشظة النقدية وصف العناضر المرثية والسمعية 
والمأثرات التى تتضمنها الأفلام ٠‏ وقد تثاول كثير هن الدراسة الى 
سلفت مثل هذا الوصف الفيلمئن ٠*‏ 











ولكى تصوغ فهيا ليذه العملية . سوف نناقش الآن وجها آخر 
للوؤضف. ‏ هو وصف اسلوي الفيلم *٠‏ وبمقهوم الوصف التقدى ١ل#داول‏ + 
يمكن تعريف وتحليل أنشطة نقدية أخرى مثل ؛ التفسير وتحديد السدبات 
الجمالية للأقلام وتقييم نجاحها 'و اخفاقها ٠‏ وعذه المهام الأخرى للناقد 
السينمائى التى سوف نناقشها أيضا ٠‏ تنهض قائمة على ركائز المستثوى 
الوصفى 


ودنتيى هذا الجزء ببعض المقترحات عندول الاتحاغات المسدقبلية 
إلنقك الس يتما نى ودراسبات المحال السيتما لى , 
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اأواقعية والتعبيرية 


التطورات المبكرة : منذ بداياته ينفرد الفيلم بأسناليب هميزة * 

وأن ثغهم أسلوب مخرج سيئيائى نعنى أن تحئلى بتدذوق للاشكال :!١‏ 
0 فى تصوير أحداث أفلامه ٠‏ وقد اتحيت أساليب الأفسلام 
المنكرة لخو امكان 'تصنيقها اما الى الواقعية أو التعبترية ٠‏ واضتخدم 
لوى لوميير أسلوبا واقعيا +* قفى سنى التسعيثات كان يسجل ما يجرى 
فى الدنيا يآله كاءيرا ثابتة * ولم يكن محتوى أفلامه يختلف عما نجده 
الآن فى الأفلام. المنزلية ‏ نشاط عاثلى ( تغذية الرضيع ) أو نشاط فى 
الشوارغ [ العمال يغادرون مصنع لوميير ) * كيا أنه كان ل لمسسرح الميث 

كما فى ٠‏ راش الماء مرشوش * الذى يغرق فيه صبى بستانيا بالماء ٠‏ 


ونوجد الاسلوب التعبيرى المقابل 'فى الأفلام التى ابتدعها جررج 
مبلمية . وكان ساحرا فحترفا * اذ بدلا من تسجيل الوقائم الفعلية أو 
مبرحة مواقف هن واقع الحياة » حاول فيلم ميلييه أن يبتكز شيئا ساحرا 
خلايا فى جد ذاته ٠‏ ثقى قيليه « المشعوذ » (0 1855 ) ترى المرء سالمسلمه 
من التحولات السحرية ٠‏ يختفى ساحر ( لبيه ) و«هساعدته عن الأنظار ٠‏ 
م ا اماي ا ا الا 0 تحوايا أولا الى كتلة 

هن الثلج - الشتاحر 2-5 

وآشير أفلامة جميعا و زحلة الى القير *» ( ١159-09‏ ) عبارة عن روابة 
خبالية. حول رحلة فضاء تتخللها لمسات فكاعية كثيرة : ترسو سفيئة 
الفضاء فى عبن الانسان القابع فى القمر , وتتقلب المخلوقات القمرربة 
دخانا بتصاعد حينما يضربها علياء السفينة بأيدى مظلاتهم . وتددر 
الكواكب حول رعءوس العلماء عند نوههم ٠‏ 

التذكورات . اللاحتة : آأخذ الاسبلوب الراقعى منذ هذه البطورات 
المبكرة يتكائر فى عديد هن الاساليب المشتقة : التاثيرية والتسجياية 
الموضوعية وحركات واقعية أخرى معينة «ثل الواقعية الألمانية والواقءية 
البريطانية الجديدة ثم الطبيعية ٠‏ وعنصر رئيسى هام فى الأسلوب 
الداثيرى ( الذى ينئبثئق هن التضوير الزيتى التاثيرى ) هو استيداف 
تسجيل الطابع السطحى اللحظى للاشباء والوقائع والافعال ٠‏ وعن الأدثلة 
المرموقة للأفلام التأثيرية يوجد فيلم كنجى هيزوجوتشى « اوجتسو 
هو نوحاتارى )١59535‏ وذعام أوفولس 0 آولا د تتمز 3 ندا ) وقلم 
بوجد انوفيتش «عرض الفيلم الأخير» وفيلم وايدر بيرج «الفيرا «اديجان» ٠‏ 
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وتحاول الأفلام التسجيلية الموضوعية آن تسجل مظهر وأصوات وهلمس 
الوقائع الفعلية مع البقاء بعيدا غير مندمجة وغير هلحوظة قدر الامكان ' 
وتعتبر أفلام رويرت فلاهيرتى التسجيلية من قبيل : « خكاية لويزبانا ٠‏ 
١15:4‏ ) و« نانوك الشمال ١135552٠‏ ) من أبدع أفلام هذه النوعية ' 
ومن آأبرز الحركات الاخرى ذات القالب الواقعى كانت الواقعية الألمانيه 
التى ظهرت اواخر العشرينات ‏ والتى ترى فى أفلام هثل : فيام 
ف ٠‏ و * هورنا واه شروق الشهمس 7 اشاس 0" « الضحكة الأخرة 0 
١552 (‏ ) وفلم حورج قانبنت 9« غرام حين ناى » ( ١91‏ ) وكذلك 
الواقعية البريطانية الجديدة ايان الحمسينات «مثلة فى أفلام مثل فيلم 
حاك كلايتون « حجرة فوق السطح » (مهة9١‏ ) وفيلم تونى ريتشاردسون 
« انظر الى الوراء فى غضمب » ( بموو١‏ ع ٠‏ وتؤكد الأقلام المتندرجة تحت 
عنوان الطبيعيه الحانب الجاف القاسى للأشياء وترسم الوقائع بسكل 
متطرف للتفصيل المادى الجامد + وأفلام القرب على شاكلة فيلمى سيام 
سكناه : عصية الأشرار » ( .ةا ) و« رخلة اعالى الريف » ( ١551١‏ ) 
امئلة للمذهب الطيعى ٠‏ تناما مثل أفلام حون كاسا فيعتيس + ازواج ”» 
١51‏ ) زم وخوهة» ( 5 ) وأفلام هترى جورج كلوزوت 
عواقب الخوف » ( عو )ع وكارل فورهان + الل:تصرون ١153750 ٠‏ ) 
وكون ايشيكاوا : نيران فى السهل » )١51١(‏ 2 





ومن الأفلام التعبيرية فى الأسلوب نجد الأفلام الكوميدية لاخوان 
ماركس وشابلن ركيتون ولوبيتش وكذء ٠‏ وأفلام الرعب لروجر كورمان 
وخيس عويل وتو براؤئنع > والافلام التسجيلية التجريدية: اروعان 
( برلين ) ولا١«ج‏ ( متروبوليس ) ٠‏ وتتدرج فيها أيضا أفلام التعبيريب 
الآلمان خلال العقدين الثانى والثالث هن هذا القرن . والفيام الأسود 
الامريكى ( افلام الاثارة من قبيل تلك. التى يقوم ببطولتهنسا ممغرى 
بوحارت ) * 


الأسلوب المرحلى ( الكوسمى ) والأسلوب التمعلى : 


بمكن تقسيم الاناليب تقسيما فرعيا الى الوب مرح وأسلوب 
تبط والاصسلوب. الرحق'عبازة عن اسبلوب. اد حركة تطمن: كنيرا خلا 
قترة هعيئة من الْزْمَان ببحيث يحيل ذلك العصر كله ايها ٠‏ كانت 
التعبيرية الألمانية من قبيل هذا الأسلوي المرحل + فقد سبادت ساحة الفن 
فى بواكير العشرينات : فى السيتنا ( مثل « عيسانة د- كاليجارى » 


١ 


و + الغول » و «١‏ نوسغيراتو » ) وفى الدراما ( عند « ماير عولد وبريخت ») 
وفى التصوير الزيتى ( على بد ٠‏ هانشس وكولفتس وكاند نسكى وجروس ؛) 
وفى الموسيقى ( بيرح ) وفى الأدب ( كافكا ) ٠‏ وشهدت آواخر العشرينات 
المخرجين بتحولون الى أسلوب واقعى الواقعية الالمانية ‏ بدأه ونشسره 
فى الأصل مورناو وبابست ٠‏ 


أما الاسلوب النمطى فهو أسلوب ارتجاعى قد بظير فى أى وقت ٠‏ 
وكلا. التعبيرية والواقعية مثالان على الأسلورب النمطى ٠‏ ويمثل لوميير 
وميلبيه حالتين خالصتين تماها للاتجاهات الواقعية والتعبيرية . فى حين 
تحوى معظم الأقلام الأخرى أخلاطا من غذه الملامح ٠‏ هما يجعل تصئشيف 
أسالينها أفرا عسيرا ٠‏ 


وفى تحديد اى هن الاسلوبين المرحلى أف النمطى ٠‏ يهمنا التسليم 
بآن المرء لا يستطيع ان يصوغ تعريفات للمصطلحات الأسلوبية مثل 
٠‏ تعبيرى » أو ٠‏ واقعى ٠ ٠‏ فالتعريف يحدد مواصفات جوهر الشىء 
يبكن القول بأن الدائرة شكل مهستو مغلق تقع كل نقطه على محيطه على 
مماقة لنتارية من نقطة تميق للع > فالتصبوى الناق اتستريف 
رصين محكم يوائثم فرعا دقيقا من الدراسة أو المعرفة مثل الهندس 
السطحة - أنغا بالتسسية لعميل غر دقبق مثل تاريخ السينما فتوائميه 
صيغه كشن مرو نه وأقل صرامة ٠‏ ولن بوحد دائما أى 1ه أو حهيلة 
ملامح فى أقلام ذات أسئوب تعبيرى أو واقعى أو أى أسلموب آخر ٠‏ بل 
فى الحقيقة لا يوحد قط هليم واحد ( هن تنك التى نعتد بها فى 
الحكم على فيلم معين بالذات بأنه تعبيرى هثلا ) يتعين وجوده فى فينم 
من الأفلام كى يحعله أعلا لتصنيفه عكذا ٠‏ ان ما يحدد هذا التصئيف 
فعلا عو وحود عدد كاف هن الملاهح التى تصئع الصفة التعبيرية * ودع 
التسليم بأن فكرة عدد كاف غامضة : فان المرونة التى تقتضيها الأفاهيم 
الاسلوبية تتغاظم بهذا الغموض ٠‏ .وعند أغلب. المأرخين السيتمائيين يعنى 
وحود معظم ( أو أحيانا محرد غالبية ) مثل هله الملاء مح التى تصنمع 
الصفة التعبيرية ضمان كونها تعبيرية ٠‏ 

وموازنة الملامح عافل ذو اعثبار أيضا حيث يكون بعضها فى أوقات 
معنة أعم من بعضها الآخر ٠‏ فاعتياماتئا وشواغلنا العملية ونوغ البحث 
التاريخى الحارى انحازه كليا تؤثر فى عمدات الموازنة * عند المؤرخ 
الاجتماعى للفن ٠‏ سوف تعطى اللملامح المرتبيطه بعلاقات الغيلم بمحتيعة 
الذى صتع فيه وزنا أكبر هن العتاصر المرئية المستخدهة ٠‏ والعكس 





١ قة‎ 


صحيح بالنسية لمؤرخ صناعة الأفلام ٠‏ الذى سوف يهتم بما نمشله الفيلم 
فى مضمار. التطور العكب ليكنيكى : 


وأخيرا ٠‏ يسبفى أن ينظر الى المفاهيم الأسلوبية للفيلم على أنها 
نسبية الرّمن ٠‏ ومع التغيرات: الجارية فى المجال وقى البحث التاريخى , 
يمكن 'ن نتوقع تغير قالبة المحددات الأسلوبية ٠‏ وهكذا توجد طبيعة 
معبنة منفتحة لمجموعة الملامح التى تجعل عذا القيلم أو ذاك ينتمى الى 
اسبلوب بذاته ٠‏ ولن تكتيل المجموغة أو تنغلق أمام المراجعة والتنقيح 
ابند| + ظ 

والمناقشة التالية للكيفية التى بؤدى يا عرذا الانموذج من مشاعيم 
الأاسلوب وظيفته ‏ تتناول : الأفلام ذات الأسلوب التغبيرق ٠:‏ 


تماذج للمذهب التعسرى 
عيادة دء كاليجارى (1915) 


يبزخر قملم ددرت فاى 116 در عماذة د 7 كالبدارى 4 حم وشو من 
كلاسيكبات الحركة التعبيرية الألمانية ‏ بالكثير من الملامح التى يعتدرها 
المؤرخون السيتماليون سمة هميزة لهذا الأسلوب ٠‏ وفى المقيقة : بعد 
فيلم » كاليجارى » هن قبيل المثال الخالص لأسلوب لا نجده بصورة 
مالو فة:أى أنه نمثل من الطلا١ح‏ صضائعة التعبير بة فأ هو أكثر من غالمتيا دكثير 
فى « كالمجارى » يضلفى تشبويه الأشكال تحسيد ماديا ملموسا اتشدورعات 
ذهن احدى شخصياته وتشوعات الخضارة الألمانية فى ذاك العصر عق د 
سنواء * ان كلا المناظر الدإخلية والخارجية تفقدان تعامد مستطبلاتيا المألوفة: 
وتميل“السقوف بزوايا حادة بشكل بارز ٠‏ والواح النوافة الزجاجية 
عقوفة . وتنحدر الجدران بدرجة خطرة ؛ والأشجار على علول الطريق 
ملتوية تجريدية + والضوء يتبعث هن زوايا غريبة منوهجا مفزعجا 
لزيد من سممة الغرابة والشدذوذ * 


ونستغل الفيلم التعبيرق كاميرا ذاتية أكثر هثها موضوعية 
ويقنغى عدا الاسلوب فى التصوير عرض المنظر من وجهة نظر الشخصية 
لا'من وجهة نظر ,محايدة + وقد صبور فيلم « كاليجارى » اجمالا فن وجهة 
نظر ذاتبة كهذه ٠٠‏ وبصرف النظر عن بداية الفيلم ونهايته فانه يروى 
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حكابة على لسان احدى شخصياته ؛ وعلاوة على ذلك , تعرض وقائع هيد و 
الحكاية كبا شكلها وعيه + أما بداية القيلم ونهايته فهما تصوير كاميرا 
موضنوعية 53-1 تحة الراوى فر السيششن عندها بدأ و نيهى حكانته 5 


والحكانة التى يروبها ذات حالة غامضة : قد تكون خداعا للنفس أو 
قد تكون تحقيقة٠فهو‏ يقرر أن طبيبا معيدا يدعى د* كاليجارى ورجلا بيدمى 
سيزاد : كان يعمل بمعرض محخلى: قد قتلا صديقه ألان : وكاتب السبحل 
المدنى * ويغدئذ اختطف سيزار خطيبة فرانسيس وتسمى جين * وتعقب 
فرانسيس د+ كاليجارى الى مصحة عقلية حيبث اكتشف أن . كاليجارى 
طبيت يؤدن باستطاعته التسلط على الآخرين من خلال جرائم 3تلى بيرتكيها 
سيزار ٠‏ وعندما اكتشف كاليجارى هوت سسيزار ٠‏ حجن عقله وانتبى 
الآأمر بايداعه نفس المصحة العقلية التى كان طبيبا بها من قبل ٠‏ 






وآثناء النهاية ٠‏ نرى فرانسيس نزيلا بالمصحة العقلية يروى حكايته 
لزميل له * كذلك جين وسيزار نزيلان بها » وكاليجارى هديرها " يهيج 
فرائسيس قفيقتادونه بعيدا تحت رعاية كالبجارى الذى يبدو كريما محبا 
للخم : 


ومن المفترض أن هذه النهاية تبين أن حكاية فرانسيس اخقتلاق 
من بنات فكره المختل ٠‏ ومع هذا , يتعذر عليئا التسليم بان 'اليجارى 
محب للخير ٠‏ وأن فرانسيس مجدون وان كل ما رأيناه وهم منخيالفرا نسيس 
وتخاصضة حسن سسط المنظر الحتامى أهاهتا نفس التشوهات المراثبة التى 
ميزت حكابة فراسيس..* ولو كان المنظر الختامى يعطى الصورة الحقيقية 
الآشساء لما لزم طبما أن تضمن هذه التشوهات ٠‏ ورغءه ذلك : يمكن تفسير 
الفيلم على أنه وثيقة ثورية تصح فيها بصيرة فرانسيس بشأن كوامن نفس 
كالحارى ٠‏ وهكذا يمثل كالخارى السلطة فى المحتيم الذى أنتج فيه 
الفيلم ٠‏ ويغدو الفيلم ادانة لألمانيا الديكتاتورية ٠‏ وفى ضوء هذا التفسير 
تضبح النهاية » الذى صور فيها فرانسيس مجنونا ( منكرا بذلك الطبيعة 
الاستيدادية للسلطة بجعل حكاية فرانسيس وهم خيال ) مشابهة لا كان 
يحدث فى المجتمع الالمانى آنذاك : حيث كانت الشكليات الموقرة ظاهريا 
نخفى وراءها الجنون والنوازع الاستيدادية ٠‏ 


وتركز التعبيرية على الجو العام والمزاج التفسى أكثر هن التفصيل 
المادى. الملحسوس ٠٠‏ وفى فيلم « "البحارى ه تخلق الاشكال القوطبة 
والخطوط المشرشرة والمناظر المعدمة والظلال الملونة جوامش:وما ينذر بالسوء» 


١ بان‎ 


ومن الملامح التعبيرية أيضا تناول موضوع بدور حول الاغتراب ٠‏ ولو 
ترشحت الأحداتالمضورة هن خلال حدون شخصبية ها ٠:‏ فان خلاضة خبرئنا 
اذنث بغيلم ٠‏ كالبجحارىق » عى خلاصة وعى مشترب بالسئكه والأاحدات ٠:‏ 


ويمكن ان يكون تكنيك تيار الوعى صيغة تعبيرية المذهب لعرض 
ال ملوضوع + وفى ٠‏ كالبجارى * تشكل الوقائم والأحداث أشستاتا مِن 
ايدا كرد والأحلام واخيال والكواسس و لأفكار الرهدزنة فى تبار وعى 
فرانسيس ٠‏ ولعل أبرزعا ذلك المنظر الذى تتخيل فيه كالتجارى اخرازة 
ليفوئ الخرافية التى كانت لدئى سمى له من الأسلاقف ٠:‏ فالكليات وكالحارى» 
3ن تعب آن أكون كالجارى» تسود حرقبا حو القيلم "' زد عل ذلك أن حكا به 
فرانسيس برمتها مجرد كابوس ٠‏ يحتوى على الفكرة الرمزية بان السلطة 
مجنونة ٠‏ وشخصية د*ء كاليجارى عمى وسيلة هذه الرهزية ٠‏ كذلك , 
كما ناقشنيا من قبل , لا تضم حليا مقدار ها شسمية وعنى فرالسيشن 
بالأحداث هن واقع وهقدار ما بضمه هن خبال وأقكار رمزية ٠‏ 


ويتميز الاخراج التعبيرق بدرجة عالية من القولية الاسلوبية 
والمبالغة ٠‏ وفى فيلم « كاليجارى » بحسد اعداد المناظر والتمثيل والماكياج 
والأزياء عاتين السسمتين ٠‏ وأساس استخدامهيا فى الفيلم عو فى جوهره 
صراع الأضداد ٠‏ فيظهر كل هن خطيبة فرانسبس وسيزار متشابه فى 
أن كلا منهما يجسد تناقضا مرئيا ٠‏ اذ يكسيو وجهيها بياض مخيف 
بيلما تتسم بذلة سيزار المحبوكة وعيئا حين وشعرها نواد حالك ٠‏ 





ونتتاقض الديكورات هن حين لآخر أنضما ٠‏ ففى هقابل المناظ 
الغديدة ( السابق وصفها ) الى تبرز بشدة الخطوظ الراؤية المدسة , 
وضعت مناظر هنظمة حول نماذج دائرية ٠‏ وتحمل غرفة جين مظهر الأمان 
والطمأنينة بشكلها الدائرى على نحو هملحوظ ٠‏ كما ثرى أيضا نماذج 
غدندة دائثرية فى المغرض بما فيها تلك الناشئة من تدويرات الظهور 
والاختفاء المستخدمة فى ذلك المنظر رهم أن النماذج الدائرية فى 
المعرض تشعرنا بالراحة نسسميا , قانه يبقى شعور الرععبة الكامن الذى 
أشاعته بيئة الفيلم المزعزعة بوجه عام ٠‏ 


ويساند صراع الأضداد موضوع الغموض ٠‏ ولا بد أن تتوافق 
الأضداد أمامنا حتى نفهم مجريات الحدث* وفى خينل أن وجود الاضداد فى 
العيام يسمح بتفسيرات متنوعة ٠‏ فان تفسير الإرء الخاص يتحدد عموما 
بالطريقة التى يفهم بها النهاية المتعلقة بحكاية فرانسيس ٠‏ 


١ خرت‎ 


وبود.فه هن كلاسيكيات الأساوب التعبيرى ٠‏ ترك فيلم « عيادة د* 
كاليجارى » أعمق الآثر على مسار الندسيرية فى السيئما فيما بعد ٠‏ 
قاممت الأفلام التى صنعت علل مثواله بعد ذلك على لباب الملامح التى 
وجدت نه . همع سساقات مختلفة ابتدعت لاإستغلالها و بتوسع فمها أحبانا ٠‏ 


العام الماضى فى ماريئباذ ( ١951١‏ ) 

بيتلك فملم الان رشة مض العام المافى فى مار يعاد سصهمات اتعسير به 
كثيرة ٠‏ فهو تيار واد ممتد هن الوعى يعرض كل شىء من وجهة نظر 
3 شخصياته. ٠‏ ويتشكل المنظر الداخل للفندق البارو كى 
الطراز حيث بحرق حدث القملم وفقا لمشاعر الشخصسية ٠‏ 


نمة وجه أساسى من أوجه شكل الفيلم هو التفاعل بين مظهرين 
زمنين متلازمين فى الحدوث ٠‏ ففى أحدهما يمكن أن تعتبر جميع الوقائع 
الحارية فى الفيلم فى الزمن الحاضر من حيث أن ما تراه وما تسسمعه طؤال 
الثلاث والتسعن دفضقه سن غر ص الفيلم بحجرق دودو لله ذى وغى شخصية 
واحدة عى شخضصية العاشق ٠‏ وتتألف مشاهد الفيلم من مدركات العاشق 
وذكرياته وخيالاته وهو يتجول فى 'رجاء الفندق ( ويستدل فى الفيام 
على أنه فى « قريد ريكسباد » ) مسترجعا التفكير فيبا جرى من وقائم 
ز محورها علاقته بامرأة ) آثناء زيارثه السابقة هناك ٠‏ الى جانب ذلك 
يتذكر العاشق ( او جزئيا يتخيل ) لقاء سابقا مع المرأة فى مارينباد 
تم بالضيط هنذ عام قبل زيارته الأولى لفريد ريكسباد ٠‏ 


واذا نظرئا الى وقائع الفيلم فى ضوء المظهر الزهنى الآخر ؛ فاتها 
ليست جَمِيعا قى الزمن الحاضر أو فيما حوله ٠‏ ومعظم ما يحتويه وى 
العاشق يمير الى الماضى وبعض ننمهانةه على وححةه النا كيد مدر كات 
تمسيوشة عن الفندق خلال تجواله فى أرجائه : بيد ان هاتيك المدركاث 

وهكذا ففكن النظر الى اقطةه معئة أو سالمسلة هن اللقطات من احدق 
وجهنى النظر الزمتيتين : اما فى الحاضر ( أى فى هخيلة العاشق ) أو 
ع الحاضر ( اذا كانت ادراكا محسوسا ) ؤاما عن الماضى ( اذا كانت 
ذكئرى أو تخيلا لا مر .به هن تجارب فى فريد ريكسباد ومارينباد ) ٠‏ 


سَ أمثلة الحاضر المدرك التمهبد الافتتاحى ( حن بحوس العاشق 
خلال القندق ملاحظا ومعلقا على معالمه المميزة ) ثم لقطة الحختام للفندق 
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عمن. بعيد , ثم مشيد ليلى تتنقل الكاميرا فيه خلال الفندق والمدانق 
الخالية ٠‏ وتتداول بقية المشاهد محاولات العاشق لبعث ها حدث له فى 
كل هن فريد ريكسبآد ومارينياد لكى يكفز عن مشساعر الذنب التى 
تؤرقه حول دوره فى نلك الأحداث ٠‏ ظ 

ويوضح الوصف التالى لمشهد مكون هن ثيار وعى العاشق ‏ محتواه 
التعبيرى النموذجى هن الخيال والذكرى والكابوس والأفكار الرهزية ٠‏ 
لقد لقيت المرأة مصرعها برضاض' رقيقها ٠‏ واثناء سقوطها يظل اصبعها 
على شغفتينها شأن هن يحذر آخر من التكلم ٠‏ ندل هذه الحركة على الصلة 
الوشقة بين" الرشد: والتحفظ وين البناء الاسانى التثار ‏ الوغى” الدى 
قد حذرته أن يحفظ سر علاقتهما الغرامية حتى عند همونها * ويعتقد 
العاشق أن مسئوليته فى الأهر تلزمه بأن يخفيه عن رقيقها ٠‏ ويقمم 
نفسه بأئة لم يكن ينتظر نه فض العلاقة ٠‏ وذلك بعكوفه :طوال. الوقت 
عل استحضار سمماتها الآسرة ٠:‏ تماها مثل أولئك الذين يتدمجحون فى 
لعبيم أثناء المباراة * ويتذكر العاشق أو نتصور أنه قد أوفى بمسئوليته 
نتعرقات من قبيل الخملوس الى هتضدة فى مطمم بعيدا عن هتضدتها , 
ومغادرة الفناء الخلفى بتخطى الدرابزين عندما رأت المرأة رفيقيا قادما ٠‏ 
( استحثته عل الانصراف قائلة « اذا كنت تحبتى *») ٠‏ 
واذا استطاع العاشق أن يقنع نفسه بأنه لم يكن مسقولا تماما عن 
بدء واسنتمرار علاقته الغراعية بالمرأة ٠‏ وآأنة اسبتخدم كامل فطنتة , 
فسوف كون عندئذ قد حقق هدنه فى استيراء ثيار الوعى الذى يشكل 
الفلم - وسوف يكون بهذا قد كفر عن ششعوره بالذنب حول دوره فى 
وفاة الم |2 ٠‏ ( يقول الان.ريته انه لو شساء تلخرص فبليه فى كلمة واحدة 
لاختان. كلية و اقناع » ) + 

بعدئذ يتذكر العاشق أو يتصور هجموعة هن الظروف فى مازيتباد 
تنى بتوزط المرأة فى بدء العلاقة الغرامية + ويتذكر أيضا أو يتصور 
مدموعة من الظروف فى فريد ريكسباد : هذ أمد غير هعلوم 2 تثبث 
مساغية المرأة فى استمراز العلاقة معه ٠‏ 








انه يعى جيدا أن المرآة فى هارينباد تركت باب غرفة زودها مفترحا 
عمدى تمكنه سن الددول الديا ِ وضكذا تراعىق ليه فقوظل ا لرظو بقاع لقسنية هت 
وحين يجد العاشق نفسهة مسوقا الى اجتياز الردهة الساطعة أضواؤعا 
فى فريد ريكسباد ‏ نحو غرفة المرأة وذراعيها المرحبتين به , تقول -. 


لول 


كانه معلق ‏ فى لهجة عنيفة : ٠‏ لا . لا. لا. هذا غلط ٠‏ لم يكن 
بالقوة *٠٠‏ تذكر ٠٠‏ لمدة أيام. وأيام , كل لبلة ٠٠+‏ الغرف حجمنعا 
تبدو منتشابية ٠٠٠‏ فبيا عدا تلك الغرفة ؛ لم تيه فى نظرى أية 
غغفرفة اخرى ٠٠+‏ لم يعد عناك أبواب بعد ذلك ٠‏ * 


وفى ونظر آخر ٠‏ وهو الذى يجرى فى. حديقة يفر يدر يكسبياد يعلق 
العاشق قوله :م انك على وشبك الرحيل وها يؤزال باب غر فتك مفتوها » ٠‏ 
ويواصل اقناع نفسه ببراءته فى عنظر تجلس قيه المرأة وحيدة قوف 
سر ,ها بغرفة النتدق + وهنا ولسسي ضبدوت العاشق قول : ه.انه 
( أى الرفيق ) عل أئى حال سحلس فى تنك الساعة الى هائدة القيار ٠‏ 
لقد انذرتك بأنى. قادم ٠‏ ولم تردف. على + وعدها حلث ؛ وعدت كل 
الأبواب مواربة ٠‏ باب الدعليز الموصل الى. شقتك . باب حجرة الجارس 
الصغيرة ٠:‏ ثم باب غرفة نوك كان على أن أدفعها فقط لدنفتم ٠.» ٠٠٠‏ 


وفى أجزاء أخرى من الفيلم : يحاول العاشق أن يتذكر تسلسل 
الاحداث فى غرفة نوم المرأة بمارينباد ٠‏ ينقب عن شكل تصرفات المرأة 
فى تلك الغرفة ٠‏ هل تركت الباب مقتوحا ؟ هل ارتمت على السرير 
فن اناحية البمين آم السار ؟ كيف كانت تبدو ؟ ( تومض الضصورة 
غدة مرات وعو نحاهد لتذكرها ) ٠‏ كذلك يفكر فى المرأة وهى تلقى 
مصرعها برصاص رفيقها فى نفس ردائها المزركس بالريش الذى كانت 
ترتديه ليلة أن جاءها مندفعا عبر القاعات الساطعة بأضضوائها ليلقى 
بنفسة بسن ذراغسها -. هذا الزى سيزه العاشق على أنه ه طقم * الغواية ٠:‏ 
#وقى انضن ‏ السيتارقو ثيه .رويه ب حرادبة4 أ 21 عزاناة1] الى أن المرأة 
يجب أن تسقط ( عقب اصابتها برصاص رقيقها ) بطريقة فاضحة الاثارة 
عير السرير ٠‏ وقد أنجز ذلك يجعل الفستان المريشس ينفتح نصدف 
فتحة وهى تسقط * وبهذا يكون وعى العاشق بمناظر ماريئباد على النخو 
الذى يحمله على توريط المرأة فى بده العلاقة الغرامية ٠‏ أ 


ولكى يقنع نفسه بأن المرأة أيضا شاركت فى استمرار العلاقة : 

6 العاشق انتباضيه على الأحوال الثى نادت نرانى فها بمشساعر هيا لوحو ن * 

دعل سمل المثال ١‏ ددرت لقاءات عادرة شعره ‏ > فى المنظر الذى تتجرل 

فية المرأة ف سجبكج هي ' .4ه كئى طأر قات الديقة 5 قر ددر بكسساد 1 دحكى 

العاشق عن كيفية التقائهما : « هع ذلك تحاشيت نظراتى ٠‏ الظاعر أنك 
كنت نتعمد فعل هذا بطريقة منتظية » ٠‏ 








التذوق. السيدماتى - ١337‏ 


العاشق قائلا : ٠‏ لم سد قط أنك كنت فى انتظارى ‏ ولكنا واظينا على 
النقاء عند كل متعطف فى ع وج مما او وه ا 1 
كل تمثال ٠‏ وقرب كل بحيرة » ٠‏ كانت تبدو غير مبالية ولكنها كانت 
رتب القاءاتهما فى قر يبز يكتتياد: ٠‏ 

وهكذا ؛ وبرغم أنه يتذكر محاولاته الدعءوبة لبذكرعا بعلاقتييا 
الغراهية فى هارينباد ( وأنه بالتالى قد أسهم فى عملية استمرار العلاتة ) 
فانه يتذكر أو يتصور أنها هى الاخرئى لعبت دورا فى استدراز ثنك 
العازقة ٠‏ 

ويحقق العاشق الاقناع الثانى ( بأنه تصرف بكل ها فى طاقة البشر 
هن فطنة 4 وتحفظ ) بتذكر أو تصور أن رفضقبا قد شاعدعيا معا فى 
المديقة بمحض الصدفة فقط ٠‏ ويتذكر العاشق أنه تخطى الدرابزين 
نلمسة لتخر بض المرأة على فعل ذلك بقولها « اذا كنت تحبنى » ٠‏ وبعداذ 
يتنبه العاشق الى قدوم الرفيق عبر الممشى نحو المرأة ٠‏ وما ان يمير 
العاشق حاجز الدرابزين حتى يسمع دوى صوت + وبعد هذا بقليل 
فى تيار رعى العاشق نرق حاحر الدرابز ين مخطيا : و قنع العاشق 
نفسه بأن تحطم الدرابزين الطارىء هو الطريقة الوحيدة التى اكتشيف 
الرفيق بها وجوده ٠‏ وعندما يقنع العاشق نفسه بأنه حاول الاتصراف 
خلسة فانه الى حد ها سوف بسكن من لواعج شعوره بالم.شولية ممن 
موت المرأة . 

ئبة اشارة الى الكيفية التى برئى العاشق بها دوره ودور الرفيق. 
إن سرج لئاه تنشتح لنا فى منظرئى بهو الرهاية بالنار فى الق.اهم 
فقى الأول 2 ٠‏ نرق الرفيق واقغا همع زهرة هن الرجال المتأعدن لاط لاق 
النار ٠‏ وعندها بأزف موعد الرقيق للرهابة + بتجه لاطلاق النار عفى 
الأهداف ٠‏ ؤالا 0 سيب دوق الرصاص ولكنا ؛ بر أه لب دعي الهدف 
أيضا ٠‏ وهن حهة 'خرى : عندما يحين دور ااعاشق للرماية ٠‏ 5 يقوى 
الا على الالتفات فقط لضرب النار , ويعجز عن الغيرب ( لا .مع صوت ٠)‏ 
وكذلك . يعقب منظر الرفيق وهو على خط اطلاق النار منظرا آخر بين 
المرأة وعشيقها وحدهما فى غرفة نوهها ٠‏ وينتهى هنظر غرفة النوم هذا 
بالمرأة وعى تصرخ ولكن وات عل عبو ع ع عضي رجات نه الرصباسن 
الصادرة من نيو الرمابة : 

وفى صحوة تنيهه الأخير ؛ اكتسب العاشق درجة من البعد عن 
الأحداث التى كانت تشغل وعيه طوال ساعة ونصف ساغة ٠‏ وقد أضفى 
على الاحداث شكلا مرغويا ب بيعنى ٠‏ أنه أقنع نفب.ه بأن عناك مب رات 
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تعقن هذ شهورة بالذئب نحو فقتل المرآة ٠‏ ويرمز لابتعاد العاضق 
عنا حيف فى الماقى اللقظة الأخيرة فى الفيلم الثى نرى قيها لأول هرة 
الفندق عن بعد ٠‏ 


خوس قطع سهلة : ( ١91٠١‏ ) 

يحكى قيلم بوت راقاس.ون صدمةة 805 م خمس قطع سهلة » 
قضة الشخص و اليلفوت ؛ الذى ننشاأ فى اسرة فسة ناجحة + فقد ادار 
اللطل يوب ( جاك تيكلسون ) ظهزء للكائة طبقته الراقية فى المجتمع 
ليصيح افاقا شريرا فى الحياة وعندما يبدأ القبلل ثراه يعمل فى حقل 
بترول تكالفورنيا ٠‏ وعندما تسوء الحال فى حقول البقترول * يرجع 
الى هوطنه ليتورط فى كافة الصراعات الأسرية القدبية التى دفعته أصلا 
إلى هجرة بلده “+ يرؤى لوالده المشلول . فى مدولوج لاذع مؤثر آنه ايقبيد 
رحاله دائما قبل ان نسوء الأمور وائه'لا يمكث طويلا فى بيت الآسرة * 

تشكلت الأحواء والعلاقات الشخصبية فى الفعلم من خلال يعى 
بون - وطوال معظم الفيلم ٠‏ تتلقى صورة الاشياء من عين كاميرا ذاقية , 
بغدو معها وعى بوب هو وجهة التظر ٠‏ وفى المشاهد التى يسخط فمها 
نوب عل حياته فى حقول البترول يصور بطريقة تظهره تعنصر غريب 
ناشز هناك + مثلا ؛ عندهما يعرد هن زيارة استديو التسخيل الخاضص 
بأخته ثراه يدخل بيت صديقته بدلا من رؤيته موجودا به بالفعل ( كما 
الى المناظر السبابقة ) | إنضمى دلالة مر لبة بارعة الى أنه غمر راض عن 


واتستمر فكرة نشبوزه عن بيئته خلال المشهد الذى يعود فيه الى 
دست أسمسر نه ٠‏ اذ سبدو فيه دخيبلا متطقلا وهو بير بالمر احجل المتتوعة 
المندرجة فى ولوج هذا العالم ٠‏ ومرة أخرى نتابع عين الكامير الذاتية بوب 
وهو بدخل وتتنقل فى أرساء نينت أسرته ٠‏ وفى اقترابةه 55 فا كثر هن 
أسرته المتباعدة عنة وهو يمر فن باب اثر باب - يبدو داثيا كأله غربب 


يدل يدهم "١‏ 

أحد المناظر اصطيغ بشعور شخصية كائر ين التى يعزف. دوب على 
البيانو من اجلها ٠‏ وبينما تستمرضي الكاميرا افقيا وراسيا هاضى الآسرة 
وتداعياته الموسيقية ممثلة فى الضور الفوتوغرافية المعلقة على الحائط. , 
نف رض مشاعر هذه للرآأة- التى تورط معها ‏ نفسها عبلى دوب * مره 
أخرىق بحس بوب باختناقه واذعانة لسبطرة شخص آخر ٠‏ وعينها #رحل 
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بوب ثانية فى نهاية الفيلم » يرجع المتغرج بفكره الى مناظر شببية بهذا 
المنظر بخثا عن 'نفسير ٠‏ انه كم متراكم هن التجارب الجائرة اطائقة التى 
تبدو عوغلة فى صميم اغتراب بوب ٠‏ 


الأسلوب الواقعى : تحليل بالمقارئة 


كبا لاحظنا فن قبل . كان « الواقعبة + كيفهوم أسلوفى تشغل 
الطرف الآخر من المتصل الاسلوبى المميتد من التزعة التعبرية ٠‏ ولا يتبغى 
الخلط بين الواقعية بيعتاها الاسلوبى ودراسة الواقم الفيلمى فى الفصال 
الخافس ٠‏ ورغم قدام علاقة ما بين الاثنين فانه تود فوارق عاءة بيتهما ٠‏ 
وعندها نعرف تاقد أسد الأثلام بأنه واقعى فى أسبلوبه . قانه فى الوقت 
ذانه لا بميز الحقيقة القائلة بأن الفيلم يصور الواقم ٠‏ انه بهتم بمجموعات 
الملامم أو السمات على شاكلة : الأحداث الفعلية مصورة بأمانة ؛ الرهمزية 
فى أدنى حدودها : الاخراج يفيل الى اكتسنات مظهر وعلسن اللا 
اليومية المعتادة ٠‏ وضع الكاميرا ورُوايا التضوير ‏ والحركات ليست غير 
عادية . وقم الأحداث فى الفيلم أعظم هما تعود المتفرج تجر بته فى الأفلام 
الجديية . الفيلم يركز على التقاصصيل المادية الملموسة + وتحديد ها اذا 
كانت حيازة هذه الملامح الواقعية تهبىء تسجيل ها هو واقبع آم لا معضلة 
عويصة + فهى آحيانا قد تهبىء وأحيانا أخرئى قد لا تهبىء ٠‏ وفضلا عن 
ذلك , 'تستطبع الصور ذات المسحة التسبرنة الشدندة : كنا فى ععالة 
ه ساتحورو » أو « اكتوير » أو : اكأوؤت فى عنبميما » أن تصور الواقع 
بحو ده جدررة 9 


9 


اله 





والتحليل التالى لكيفية تناول الموضوع ذاتة باسلويين تعبيرى 
وواتعى يتحكمان فى تصويره- برهم حدود الفوارق بين عذين المنيحين : 


قصة حان دارك 


ترحمة تعمير به 5 بقدم قبلم كارل دراس : الام حدات ذارك (ل؟5١)‏ 
وهو فيام كلاسيكى صامت صنع فى فرنسا ٠‏ عملية خلق جديد لأساليب 
الاعتقال والتحقبق والمحاكمة والادائة التى واجهتها الشخصية التاريخيه 
الشيمر والتى خلدت كقديسة بعد مواتها ٠‏ ويميل كارل دراير فى فعاجته 
للموضوع الى تقريب الكاميرا كثيرا جدا فى لقطات لجان وقضاتها وعم 
بحاواون انتزاغ اعترافات باقتراف الذنب منها ٠‏ وهذه النقطات القرسة 
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تشكل بيئة الفيلم فى نطاق السجن ٠‏ مفصحة بلغة مزئية عن مشاعر 
جان دارك نحو مرقفها ٠‏ وفى حين آن !الفنان التأثيرى ( وهو نوعية واقعية) 
يستمرىئ» العكوف على الملامح السطحية 2 . وت درام “ن 
الناطب الدفمنة فى صدور المشضت كن : ظ 
التاثقرى تسجيل السمة اللحظية لوقف ها سنعى طرام وراة الستبانة 
المافة الشاملة ٠‏ 


تكشف لقطاته القريبة لارائى «شاعر حان دارك حول استجوابها ٠‏ 
قبالسسة الها لا شى: يعنيها سوئى القضية التى فاضي + اقش يننا 
وياد عام ٠‏ ولا بزودنا وضع الكامرا المتطرف بشىء بذاثر الآ دمشهف 
عيذه القضية ٠٠٠‏ فاتنشساهنا محكوم بالشخصيات الايائلة المائلة آماهها 
والجهاد الروحى الذى يحدث ٠‏ وبتسيم الاخراج بتلك الخاضية اللؤسلبة 
العن اتكرتها يللاف الصيرية ٠‏ بوسيننا الما النيلق جني ماكا 
على وعى قوى نشسط سجايا البطلة وخصرميا ٠‏ قبح وجوههم بتباين مع 
الاشراق المشمع من وحيها ٠‏ ويرودة المكان تتباين مع طسعتها الداخلبة 
أضا ٠‏ وقوى الخير والشر تتمايز بالتوزر والظلمة فى هناظر عديدة تتناقض 
فيها سيماء محياها مع قتامة الحو المخبطظ + كذلك تعرض الملاسى عذا 
التناقض الموضوعى ٠‏ 








وبفعل زاوية التصوير وجب ركه الكاميرا تنطق السيئقة بيشاعر 
الشخصيات ٠‏ خفى أثتاء التحقيقات تسثعر ضص الكاميرا وحوه القخضاأة 
لتستقر بعدها فى لقطة ساكنة ل حان ذارك ٠‏ أخذدت لقطات دبء 
القضاة من وجبة نظر حجان وهم يحاصرونها بيتما تعير صدور جان الب ا كآنه 


عن نظرة القضاة نخوها : فهم ينظرون اليها كضيد فى الشرك ٠»‏ 





واثناء تنك المناظر التى تغدو فيها جان هترددة تصضورها عين الكاميرا 
الذاتية من زاوية عالية تجعلها تبدو ضثيلة الشأن بالتسبة للقضاة الذير 
أظيروا مستبدين متسلطن يتضويرهم من .زاوية واطئة + ويتعطن هذا 
الشكل فى المنا نار اللاحقة عندها عزعت حان عل الموت فى سسيل عد تيا: 
فى الآن الشخصية الميببة التى أرق من زاو به واطنة ٠‏ 


التوليف ٠‏ عتثاقضة مع الايقاع البطىء الذى هيز المناظر الباكرة ٠‏ + بد 
هذا التغيير فى درجة السرعة على دنو الاجل ووشك انتهاء الفيلم, ٠‏ 


نلما 


الترجمة الواقعية 





ينحو تصوير روبرت بريسون 8708808 80826 )| سينيمائيا 
لقصه حان دارك فى يلم هم محاكية حجان دارك .ه  )١9311(‏ مقارنة 
بفيلم دراير ‏ نحو القطب الواقعى فى الاسلوب ٠‏ قفى وصفه اللمنضال 
الناشب بين جان وجلاديها ٠‏ يسوح بريسون لنفسه بقليل من التناقض 
فى الاضاءة ٠‏ اذ عل. عكس: الحال فى فبلم. دراير حسث يرهد للخير والشعر 
بأشكال من النور والظلام ٠‏ نجد الثون الرئيسى الس_ائد فى مغالجة 
إرنسون عو الرهادى ٠‏ وفى الحقيقة يوجد النزر اليسير جدا هن الرمزية 
فى التبام ٠‏ اذ يفضمل بريسون أن يعيد الحكاية صربحة مباشرة , محتفظا 
قدر الامكان بأعانتة لما سبجله التاريخ عن المحاكية + ففى قاعة المحاكمة 
تظهر الكاءيرا الشخمن عند تحدنه فحسدب ولا توحد أية زوايا تصوي 
متطرفه كما فى قيلم ذراير *- ويصور المحقق ذائنا تصضويرا هباشرا دون 
أى تغيير فى زاوية التضوير * 


وباستخدلم بريسون مبثلين غير محترفين ؛ وتركيزه على الدوار 
التاريخى أكثر هن الصورة وبساطة الأسلوب كما لوحظ من قبل ٠»‏ يبدو 
ذلك ؛ توجد عناصر أخرى للأسلوب تعبل عمليها ٠‏ قالدوار : المكون هن 
التى تراتبطظ ببنية الفيلم الأكبر هن خلال وصلها بالأصوات الظبيعية 
( وقع أقدام . فتح واغلاق الأبواب ٠‏ تحريك المزاليج +٠٠‏ الغ ) ٠‏ 





١" 


4 التفسير النقدى 


ان أول مستؤى للمعالجة النقدية كيا رأينا هو فسعوى وصف الخواصض 
المرئية والسمعية والمؤثرة للفيلم ٠‏ وتاسيسا على هذا المستوى الوصفى 
يقدم الناقد فى الخطوة العالية 'تفسيرات للفيام + 3١‏ نحت اغين الناقد المفسرة 
تنتبدى الأفلام لسانا معبرا عن أشياء جليلة مثل الحقاثق الديثية والأفكار 
الأسطورية والموضوعات الانسانية والرهوز الكلية العامة ٠‏ 

ويستطيع الناقد باستنباط الصيغ الوصفية والتغسيرية أن يعين 
السسماث الحمالية للفيلم ( وهو المستوق الثالث٠‏ ع ويقتضى تحديد السيمات 
الجمالية ( الوحدة وعدم الوحدة والفكاهة والتكثيف والدراما ) أن سسبقه 
نشاط وصفى وتفسيرى ٠‏ وتنطوى الأفلام على سمات جمالية اقيام علاقات 
بين عناصرها المرة والصوت والمؤثرات ( المستوى الآول ) وغهيينة فكرة 
شاملة امتظيها فى بناء رد ين . كأن تكون موضوعا أو فكرة أسطورية 
( المستوى الثانى١‏ ) وأخيرا . وعند المستوى الرايع ؛» يتضصبح اصدار حيكم 
على فلم أو تقيبيه هو الاحراء النقدى لتقردر أله حدد أو سبىء دن الناحدة 
الميالية ٠‏ زتعتيد مثل هذه الأحكام النهاشية أولا وقبل كل شسىء عللى 
أحكام المستوى ااثالث الحمالبة ٠‏ 

وفى حين .يظل اتقد المستنوى الأول سبلسا بلا أشكال تسبيا » ها نيرال 
النقد فى المستوى الثانى مدعاة للتسازل والاعتراض ثارة أو أخرى ٠‏ واسد 
من أحل التعييرات افصاحا عن مثل هذا الاستياء أو عدم الرضى تصدر من 
18 1قكلا5 سدوزان سونتاح ويخاصة قى مقاليها : « ضد التفسير , 
( ويتضمية كتابيا المعدون :8 ضد التفسير ومقالات أخرئ » ب طبعفة 
توويك أ )به 








تعتقد سونتاج آن. التفسير التقدىقى الأغلب الأغم يقود الراغب فى 
تذوق الفن عامة وتذوق الفيل خاصة: بعيدا عن العمل الغتى لا الية+ وغى 
تستشهد بشهار د٠ف٠‏ لورنس : ٠‏ لا تق قط فى الراوى 2 ثق فى 


١ 1/ 


الرواية » وترى النزوع الى نشددان المعانى الكامنة وراء ما هو أمامنا - 


بمعنى الكلمة الحرفى - فى العمل الغنى أشبه بأعراض لرغية التحكم 
بوضع الأشيباء فو تصنيفات سلسلة طيعة القياد ٠‏ 


وتعتبر سبونتاج الجزء الأخير بن القرن العشرين زمنا تتواجد فيه 
بوحه خاصض حاحة ماسة الى الاتضال المباشر بالاشياء ٠‏ وعالمتا سدى 
عوزًا فى. التواصل عق منبنتوى خرقى الفنى وفئ الازتباط, بالاحياء 
الحبة المسدءعي.ة القباد - والفن مع ذلك يستطيع أن يكون هطية لما عو 
سيط حرفن المفتى ولما هو هستعصى القياد ٠‏ 


مع هذا كله خضع البعض من اروع الفنانين لتفسيرات لا تنتهى ٠‏ 
فقد نظر الى شخصية ٠‏ ك ٠‏ التى ابتدعيا كافكا فى ٠‏ المحاكمة ه غلى أنها 
رمز المسيح أو المسيخ الدجال ؛ وعلى أنها رمز الاثنين معا أو ليست رهزا 
لأبهيا اطلاقا * وتلاحظ سو نتاج أن مسرحيات ببكيت المر عرفةه عَنَّ الوعى 
المنطوى على نفسه تقر باعتبارها بيانأ عن اغغتراب الرجل الحديث عن 
لمتى أل عن الل أو باتتيازها قضة ومزية لفلم امراش التفس-وتوضع 
أن مسرحية تئيسى وليامز ٠‏ عربة اسميها اللذة » ينظر اليها على أنها 
تصوير ه لانهيار المدنية الغربية +» +٠٠‏ [ بدلا من | كونها زوابة 
سر جيه عن وحششن وسدم ندعى ستانلى كوالسكى 109815115 وعستتاء 
ذابلة ضاوية جرباء تدعى بلانئش دى بوا » * 

وتشدير سونتاح الى الكثير من القن الحديث على أله عملية خلق أعمال 
عى « فلتات هن التفسر » فالاقراطظ التفسرى الذى تتعسد الرءز صعب 
عسبسير مع التصوير الزيتى الذى بخبو من المحتوى ٠‏ والفن الشعبى 
يحقق اف دماثاة بأسلوب مغام ؛ آأتى بتقديم محتوق واضح جدا 
نحنتث الا يقس ( مفال ذلك اللم الشخ, الآندئ وارهول «١‏ علية عتسهاء 
كال 6 ) وفى السيمئها تعحب سيو نتاح بأعمال وارضول وودار .وتر يفو 
من أجل 5 خاصمتيا اللارمزنة »> ٠‏ فقيية اللاريزية اذن تكن فر قدرتيا 


حت . )كن 5 الاراء ؤذزدي ة تليق" تا الى اليك دوه ول ؟ 


7 
تتداحل فى تحر بتنا . 
ويكن أن يغيم فيلم سعائلى كزبريك ٠‏ يرنقائة اثية » ( الالوة) 


بطرق شتى ذات مفزى فى طسوء الدينافيكية ا التى تناقشهتا 
موللا - افالقتطاية الركتيلنة وام الكسن - مرتبطة بمشاعرها ٠‏ 
رلنس عنقه اج فرضن عصبابى فكنون ٠١‏ بل يقترف أعمال العتف الآنة 
يحب أن شعلها ٠‏ لأنها عتعة : لأآنها زاخرة بالحيوية والاثارة ٠‏ 


١ 14 





ومن أكثر المناظر ترويعا للقلب فى الفيلم هو قيام اليكس بق 
امعرأة وسطة عبليا الفنن .وهو تكال حك الذكن رجق تبعل عقينة 
الجسسية نجلاء لا يتأتى معه أن يكون رمزيا ٠‏ والفن الشعبى فى اليثم 
من نوع الأسلوب اللا رمزى ٠‏ وفى هذا العالم لم يعد يمكن تمييز إلخيال 
فن التجرية . ولا الثن من الحياة ٠‏ 


ويهيىء لنا الابقاع البطىء لفيلم كويريك : والذى انتقده المعلقرن 
الكثرون نشدة . فسحة هن الوقت لكى نساهد كل الفن الشعيبى فى 
بيئات الفيلم ٠+‏ وكيا تلاحظ سسنونتاج . نحن نعبش حياة بالغة السرعة 


ها مدى صاحه حدة سونتاج ؟ قد نسالم جدلا بأن بعفى التفسيرات 
بفرضً بافتعال على الأعمال التى يراد القاء الضوء عليها ٠+‏ غرؤية ٠‏ غربة 
اسيها اللذة ٠‏ كتصوير لانييار المدنية الغربية تبدو حالة بينئة لمثل هذا 
تفسير المتزيد ٠‏ ويمكن الاعتراف ايضا بأن الكثير هن الفن اللمديث . 
نيا قيه الفيلم المعاصر يكتسب مظهرا لا تفسيريا أو لا زهزيا * وعبرز 
مثال + برتقالة آلبة ء قيبة هذا المنظور ٠‏ ومع هذا يبقى السؤال عما اذا 
كان هن الافضل تذوق الفيلم دون تفسير أم لا ٠‏ 





فى اليال تاغل مع كهم 5-0 يه للقيل, 1 المقترض أن عبر اتاد 
السيتما بواحه بجملة رق يخجار من سنها ليتذوق القمام ح الي طرق 
زعم سمونتاج انها اندم 2 شهعر بك كل هنها الأخرق بالسادك 1 وتحد ساو نتاج 
2 على المسيتوىق الوم : عقى لنتدورق مع تحاشى 14 عمسدوقق الدقف ليفسرى 
قدر المستط 0 ومع هذا : لا يتداخل التفقسيير دائما ( أو ححثى غالبا ) 
مع شهم ما .ينطوى #لييةه القيام حرزيا : دل ”و شما عن ذلك ٠‏ كتنرا فنا 


عدلات أن بنشيا كان للوعى دعا * أحدغيا حر فى والآخر تغسترق 6 


ا- 


وفى فلم , بر تقالة آلءة » همثلا . يستطيح المتفرج أن نتتتيةه الى كل 

نْ هلامح المشتوق الوصفى لالفيلم «التراكيب التفسيرية معا ٠‏ ويحيغل 

أود التفسيرات عا لى فكرة التطيغر فكرة انعتاق اللاشعور : عالمتهر جح يندعم 
مع أليكس الذى يعافل على امتداد الفيلم كشخصية أكثر جاذبية من ماثر 
الشخوض المقولبة 7 * وفستوازئى طلطف دواره الآسس وغطنته وسدبنه 
الطلق الدافق وحراته هع شخصيات الخحرس الفائى ٠‏ والامبرالى المتكلاف: 


١1 


وأبويه الاحمقين ورفاقه الحميمين ( الذين يصبحون من رجال ابلس 
وهلمجرا * وبهذا الاندماج هم الشخصية يستدكر المتفرج خنق اليكس ٠‏ 
فى عمليات اللاشعور . يصبح الأشخاص والمواقف مبالغا فيياءومن 
لم كانت القولبة وأاشكال الصراع المسيطة فى عنام ٠‏ در تقالة آلية ة * 
وتفيد تضصويهات البيئة : وخيالات الحركة السريمة والبطيثة وسمة 
الكوايس الغالبة على فشا ى العلاج يركز لودوفيكو معاتو نايا 
| دح ذبديات اللاشضعور  )‏ فى خلق جر يمكن أن يحدث فيه هذا 


التظطير النفسى ٠‏ 


ويمكن أن تجد أيضا التراكيب الروائية الأسطورية فى القيلم 
فقد اعتبرت هغامرة البكس نوعا هن الأوديبسا اكتيلت بالعودة الى مكان 
عددز بعلاعة ٠‏ وطن *» ٠‏ ويؤكد الاحتفال الذى يعقب رجعة أليكس 
علاح لودتوشيكو ) الذى سستأضل مشةه نوازع الغتف ) اساتيحة من حك ند 
بشرح الفكرة الأسطورية القائلة بأن العنف والمقاتلة أمران طبيعيان فى 
حماة البشرية *» 


وفيلم « الطريق » ( ١555‏ ) لفيديريكو فيللدنى مثل آخر يمكن أن 
تثمر هناقشته فى ضدوء قضيهة التفسير ٠‏ فهو قضة رجل جبار بيدعى 
زامبانو ويبلغ تبلد مشاعره نحو مساعدته الرفيقة الحزينة حدا هن 
القس.وة يبدو عنده عاحزا عن الشعور الانسانى ٠‏ ولكنه فى مششديد اتام 
عندها يدرك أنها قد رحلت الى غير رجعة ٠‏ يشعر بخسارته شعورا عميقا ٠‏ 


وفيلم ٠‏ الطريق » كما ينم عنه عنوانه ٠‏ أغنية للطريق * ويستجيب 
المرء لحو الفيلم نتزعته الطبيعية حيث الطرق المنداة والبؤس. والقذارة 
والوحبات الهبزيلة وشعور البأس والفراغ ٠‏ ولا تتضمن هبذه الاستحابة 
أى تفسير + ويمكن :؛ رغم ذلك . أن تثرى تنجربة رؤية ٠‏ الطريق »* 
بالتحليل الرمزى * 
وفى عالم قيللشيتى نحكم على الشخصيات بالوحدة الموحخشضة ٠‏ 
وتقودعم محاولاتهم للهرب من هذه الحال الى الانهماك فى احتغالات جباعية ٠‏ 
وتشتمل هذه الاحتفالات على سيرك ( المهرجون ) وطقوس لهو وعريدة 
( آذة الحياة ) وموكب (8!4 ) وحفلة تنكرية ( جولدت الأرواح ) ووابية 
) س.اتيربكون فيلايثى ) ٠‏ وبعد أن تستنفد محاولة اليرب هذه غرض.ها 
تجد الشخصيات نفسها أكثر وحدة وانزواء ٠‏ وعادة ها يكون الفجر هو 
اللحظة التى يتبدد فيها وعم الهرب وتعود الشخصيات الى وحدتها ٠‏ 





نيللا 


وفى ثبلم « الطريق » تنشد جلسوهينا الضصحية والزمالة هن خلال 
رقصها وغنائها لكى تتغلب على مشاعر حنينها لبلدها ٠‏ وزامبانو ينبدذها 
ناركا اباها فى حالة هن الوحدة ٠‏ وفى النهاية . ترك قيبللينى زاهنانه 
فى نفس الال ٠‏ ونحس عزلته بألم شديد ٠‏ 





0 علاقة حلسومييا وزامبانو سيلوان الحمل المشيدود ١‏ ال 2 . 
على فكرة الترازن الرعزبة فى الطبعة بين قوتيها الأوليتين : 
( مقرونة مزاءبانو ) والماء ( هقرونا بحجلس.ومينا ) ٠‏ وحيديا ترق 3 0 
اول مرة عرض لمرتة مايرا عل نبل مشدودت وسشظط غلالة من لهب + 
ثم فى منظر .ا لاحق  :‏ تتعار ك فبه مع زاهمبانو ٠‏ ثراه بهاحم زامبانو بالماء ٠‏ 
وفى عنظر بعدة أيضا ٠‏ يحاول زاعبانو أن يخفى جريبة قثله ال مائو 
عرضا بدفع سيارته .هن قوق جسر الى قاع النهر ٠:٠٠‏ وتلوخ النار هرة 
أخرى حين تنفجر السيارة مشتعلة باللبب ٠+‏ وهكذا يتأرجح ال عات 
بين عنصبرى الطبيعة البدائيين وبين الشخصيدين المرتبطتين بهما ٠‏ 





وبمكن فهم العلاقة الشساذة التى يحاول ال هماثو عقدعا مع جلسوهينا 

فى ضوء هذا التر كدرب الأساسى الآولى المثال + فهو يطلب هتها أن ناتى 

معه م يقول انه لن ينالها ٠‏ يخرضها على ترك زاهبانو ثم يواقق على أنها 
التوازن الذى يمكن أن يؤدى فحسب الى هذا النوع من التناقض الوجدائى 


وهسكدا تتطلب الأوحه الر نبسبة للعلاقات فى عسلم 0 الطر د َ 
مروت 3 اجام اطي مم اوسا الأو 
مشهرج أن دختار بن أسلوين للاستحا به : فأحمدهيا لعل فى الآخر 7 


وفىى ضوء الأمدلة: اللقتبسة من قيبلبى ٠‏ البرتقالة الآلية ٠»‏ 
وه الطريق ٠‏ ربيا تراءى أن وجهة نظر سوئتاج تحتاج الى تعديل ؛ فى 
حين لا يتبغى أن يكون الرهزي هو الاسلوب الوحيد لادراك الفيلم ٠‏ غانه 
والاسلوب الحرفى للادراك غير مسناقضين ٠‏ 

اذن يستطيع التقبسيير ان تشيف وآن شرى بالتالى خم ئنا بالاقلاء 
السنتيائبة ٠‏ وسوف نوضح الاشكال النى تخذعا هذا الأسلوب من 
النشاط النقدى فميا بعد > 

ا 

ل 


الفيلم ذد الأساس الأسطورى :. 


مظير هام فى كثير من الافبلام هو وجود التراكيب الأسطورية ٠‏ 
فالشخصيات والاشياء والأحداث فئ الفيلم لا نمكن أن تكون أضخم فى 
ححمها الطسيعى من نظائرها فى الحياة الواقعية فقط دل «دمكن أن تكون 
أيضا أكبر موضوعيا من الحياة ( فى ضوء الأساطير التى قد تجسدها ) ٠‏ 
والعناصر الاسطورية هامة فى الفيلم يسبب الطريقة التى تستطيع أن 
نفيد بها كتراكيب أساسية فى تطوير الحدث ٠‏ ( ولا نستخدم كلمة 
, أسطورى ٠,‏ هنا بيعتى ٠‏ الخبالى * أو «١‏ الزائف » ؛, فل الآأخحرق معتى 
تنجسيد لمعتقد غائثى جليل المعنى لثقافة ها ) ٠‏ 


وقد انخذ العنصر الاسطورى اشكالا عديدة ٠‏ ففى العالم القديم . 
كانت الحكايات الأسطوربة تهتم بالآلهة أو غيرها من الكائفات العذوربه 
الخارقة أو بالأحداث الفذة عر العادنةه ٠‏ وعلى مدار التاريخ تطوررت اشكال 
دنيونة السمات لهذه الاساطر تضمنت فى ثناياها الأشخاص والأحداث 
التى توجد فى حياتنا اليومية المعتادة ٠‏ 





وتلعب الأساطير دورا بنائيا فى كافة اجناس القيلم : فيام الرعب . 
قبلم الغرب ؛ فيلم العضابات » فبلم الاثارة ؛ فيلم المغامرة ٠‏ فيلم الغمدوضص 
البوليسى ؛ الملحمة الانحيلية , الفيلى الكوميدى , الفيلم التراجيدى والفيلم 
الرومانسى * 

وتشمل الحركة التعسيرية الألماننة . بالاضافة الى تيلم و كالحارى *» 
فيلبين مرموقين من افلام الرعب عنما فيلم بول فيجنر «١‏ الفول » (:1514 
وأعيد اخراجه فى 1595٠‏ ) وهو حكاية من حكايات قراتكتث.ناين ٠‏ وفبلم 
فر بدريشس هور ناو , لوسقرانو 155:9 ) وهو اسيدئى. حكابات درا كورلا + 
وشوم سام « الغول ٠‏ غلى أسطورة يهودبة يحبى فييا أحد الريائيين تمثالا 
من الفالمضال (غول ) + يتلم أحد تجار العاديات تمتال الغول هن بعضص 
العيال الذ سن استض دوه فى حفر ياتيم بمورقع فعبكف نهودى دبك بم : 
رباستخدام معرفته بأسرار الر بوبية ينتحث الروح فى التمثال ويجعله خاذها 
لك ٠‏ ويقع الغرل فى غرام بنت التاجر + وعندها تد.ده يستيد به الغضب 


ريتعقبها محطيا كل شىء فى طر يقه ٠‏ 


شرب قبلم « الول تحدوره فى سيطورة فاوسيت التى تقول 
بوجود معرفة لاا يجرز الدشر 2لى طليها . وبوجود متاطق فى الحياة من 





اا 


الخير أن تترك دون ارتياد لاآنه لا يتفق ونواعيس الظبيعة أن يحيط الجنس 
البشرى علما بها ٠‏ ولكن فاوسبت سعى الى تخاوز حدود طبيعته يبيغ 
روحةه فى سسيل هصدة المعر فة . وير تكب الثاحر ت وفعه زدرة ان 
الشخصيات الأخرى فى الأدب ‏ مثل دكتور فرانكنشتاين فى قيلم جيمين 
غعويل « قراتكنشستاين » 19951١‏ )- المعصية ضد الطبيعة ببعث الحياة 








رفى حكا به فرادىئ أفن تلعسه أسطورة أخرق مفاذها أن المسب 
يقهر الجميع ‏ دورا حاسما فى قمع ثورة الوحش المفزعه ٠‏ وفى المنظر 
لعروسه - عل نزعة الشر التى تبملكته : وتتبدل صورة الوحش - 
المعكوسية فى هر آة شعتيةه لتفريحياً تصسورة فر ا تكتشيتاين 5 


و تضفى تأسيسن أفلام الررعت عل أسطورة فاوسدت ١‏ و ذلك فى 
حالة « فراتكنشتاين ٠‏ على فكرة أن الحب بنتصر على الثعر ) «سبحة 


ومثل حكاية فرائكتشناين يقيم فيلم ف. - و ٠‏ مورتاو «نوسغيرانوه 
اساسا عاما طكايته بتاصضيلها فى الاعتقاد الأسطورى سلطان الحب على 
الشر- * اذ بحوك مور ناو قطرنقة ميتازة. سشحها خارقا. للظبيعة قي الم 
فيلمه : انسان تتهدد حياته بحاجة الكونت نوسفيراتو للدم اليشرى ٠‏ 
فقد حملت عربة تقودها الأشباج فى دروب غابات كارباثيا كاتبا شابا الى 
قلعة الكونت لتسوية عملية تجارية ٠‏ وأصطبغت الرحلة بجو الخوارق 
باستخدام الحركة السريعة والصورة السالبة ٠‏ وبأعجوبة ينجو الكاتب 
من هجوم مباغت شنهة نوسفيراتو ٠‏ ونتعقبة مصاص الدماء ناشرا الفوضى 
والدعار الى أن تخطم + ويحتوى المنظر الختامى والمنظر آالذىق. هرب فيه 
الكاتب على مخزى اولى المثال ٠‏ ففى المنظر الأول ٠‏ وبيثيا يوشك مصاص 
الدماء على الانقضاض على الكاتب » تستيقظ زوجة الكاتب , نينا » وهى 
هناك فى بيتها ببادة ثالية ‏ على هاجس بأن زوجها الغائب فى خطر ٠‏ 
ويفرض انزعاجها على زوجها العزيز مفعوله عبر الأءعيال ويجبر نوسسغيراتو 
عل وقنك هجومه 2. وفى النظن الحنانى :قايل نينا مفرامن: الذهاء هيه 
دون خوف لقضاء الليل معها مدركة أنه سوف يقضى عليه اذا أشرقت 
الشمس وهو خارح قلعته ٠‏ ويحبب دعوتها وببوت ٠‏ 


1 


ويمثل فيليا « الخلاك الأزرق . و « كاباريه » اللذان ناقشنا أسلمورب 
الخراجهما من قبل ٠‏ الطريقة التى يمكن للأفلام الموسيقية بها إن 'نطرق 
المض.ادر الأسطورية الثماسنا لبعض حاذبتها : فالمعلم الى « الملذك الأزرق , 
شخصية نبطية رئيسية تنخرط فى الكفاح من أجل أى شىء تفتديه 
بروحها + وفى « كاباريه » تتحدث ليزا هينيللى عن مواعبها الغابرة وتضبح 
حفلاتها الموسيشة بيلهى الكبدكات عقاوات ضصاخشة باستسواذ الشسيطان 
عليها - وتتجلى هذه السبمة بنوع خاص فى المنظر قبل النهاية حيث 
ننطلق ليزا ومدير المراسم خارجين هن منظر يشبه مثوى الجحيم ٠‏ 


ونوعيه السلم الموسيقى تكاد ترتبط ارتباطا هبائرا بالعتصر 
الأسطورى ٠‏ ويكين معظم قوته فى ثمكن الأفلام الموسديقية من خدهة 
الاشواق اللاشعورية كالتى نكتشفها فى أحلامنا ٠‏ فتحن نريد لا شعوريا 
أن نعيشن فى عالم يتكثف فيه كل شىء ( اذ فى الأفلام الموسيقية يرقضى 
الناس بدلا من المشى , ويغنئون بدلا من الكلام ) » ويغدو كل شىء مشرقا 
مشمسا دافئا » وتجعل فيه قوة الحب كل شىء ينتهى على خير ها يرام ٠‏ 





وقد نطرق التفكير أيضا الى اسلوب شابلن الكوميدى بوصفه اطارا 
أسطوريا : يقول آندريه بازان عن رسم شابلن لشخصية الصعلوك الصغير 
التى اشتهرت عنه : و شارلى شخصية خرافية تعلو فوق كل مغامرة 
تورظ فيها , + ويمكن تتبع هنزلة شارلى الأسطورية لقدرته على حل 
جسمع المواقف المعقدة بطريقة تبين بجلاء نزوات كل انسان وتهويماته ٠‏ 
قفى فلم « الآزمنة الحديثة , ( 1١955‏ ) يهزم شابان عصر الآلهة ونظام 
السحن والاتحادات الثقابية ٠‏ وبفى انتضار شارلل علق السشلطة ثنابة عن 
الآخرين ببعض هن اعمق الحاجات النابعة هن ارتباطنا بحياة همحتمعنا 
الشاعخة البئيان ٠‏ اننا نتمئى أن نكون قادرين على فعل ها يفعله شابلن ٠‏ 


وينطوى معظم تركيبة أفلام المغامرات عند هوارد هوكس 
على حذور أسطورية ٠‏ ففى قيلم « هاتارى » ( ١9315‏ ) يشبه حون واين 
تنافس عدة صيادين عل المرأة الوحيدة المتاحة لهم بأنه « عمللية طبيعية » ٠‏ 
والفكرة الأسطورية التى ننادى بأن الرجل يجب أن يختير نفسه على «حك 
السئة حوله ويثست وحوده لانداده عبى أسباس الطقوس التى تحتازها 
الشخصعات لتصبح عضوا لق الدائرة الداخلية فى د هاتارى .»ع * 


وه 51 فيلم الغرب ) الوسترن / رابطة هن أقوق الروابيط بالعتمير 
الاسطورى . فأغيال المقاوو4 التى تكون لب الوسترن متأصلةه فى النماذح 


ير 


١ 


او الانناط الرئيسية المتعلقة بوضبع الجنس البشرئى فى الطبيعة ٠‏ 

فالوسترن يحنفى بأسطورة الاستعداد الطبيفى للعراك ٠‏ ويحاول قيلم 
هنترى كنج « المدقدى ع غ15 ) أن جد عن هده التر كيية + إذ يلعب 
حر بحورى سك فيه دور مدقعى مسن سكم آلحياة التى بحياها ٠‏ ولما أضحب 
فى مقثل على يد شاب يوشك أن يتقلد الآن وشاح الغلبة الأسطورى ٠‏ 
نصر بك ألا يقيض على الشاب بل نترك لأسوأ مصير يلقاه باضطراره الى 
العيشى مشهورا كبدفعى ٠‏ ويشعر المرء بأن محاولة تقض البناء التقللميدى 
لأفلام الوسترن فى هذا الفيلم محاولة عقيمة غير مؤثرة » ريما لآنها تأتى 
بأسطورة أخرىق #بى اسطورة 5 السبوير هان 5-5 الوحدانى الدى «#يحيل 
فى تجلد وصير قنربات قدر خبيث.فؤذ ٠‏ ولكن تعلقنا بأمعلورة الاستعداد 
الطبيعى للعراك من القوة بحيث يتعذر الاطاحة يها بسهولة ٠‏ 


وكملم حورج لعفم 8 شين 8 يي تناد )2 5 تقول كليات تاقد 
قن هبو تصوتر للسيف : 9 المسيح عامل المتدقية ذات المقبض المرصع 
باللآلىء - الذى يس 





تظيع أن ينقد الله المفدد بالخطن هن قوى البغى 
الخارحة على القانون * نرى شيين و ويؤدى دوره ألان لاذ ) من خلال عيود 
مستقبل أمريكا ٠‏ ممثلا فى الصغير جوى ستاريت ٠٠٠‏ وليس هن قبيل 
المضادفة أن تتسسدى والدا خحوئى باسم حو وماريون . وأن يقفا فى ١انتظار‏ 
ابن المسيح الذى سوف يتجيهما ٠٠٠‏ ان قدوم بطل الوسترن نوع »عن 
القدوم الثانى ظ للمسبح ولكنه الى عركة المرة ير تدىق بزه المدفعى ب فهو 
المخلض الوحيد الذى بيكن لأدغال الغرب وفيافيه ووحشيته الصرف أن 
تتقفلمه 0 3 


لا ربد شين إن يحارب يعد ذلك ٠‏ ولهذا يندرج بعض من بناء قيام 
: المدفعى » فى ثنانا ه المسرحية الأخلاقية » لاستيفنز ٠‏ ولكن حين. يتعب 
على شن أن تتصرف ثراه تفعل ذلك بخمراروة نالغة وتيليل الصدى 
باسم :شين فى انهاية الفيلم. ترمسخ من جدديد قسبية العراك 


٠ الاسطورية‎ 


ولا شبغى أن ينظر الى العنضر الأسطورى على أنه عنصر دخيل عق 
فيمنا للأفلام السهتمائية ٠‏ فنحن لا نلاحظ حكاية الوسترن مثلا ثم نعيز 
بعد ذلك ارتباطاتها بالموضوعات الأسطورية والصور التمطية الرئيسية ٠‏ 
بل بنشا الإئنان معا لأن ادراكنا ذاته لأحداث الحكاية يتحقق من خلال 
ا مقو لات الاسطورية ٠‏ 





١ “با‎ 


غندها ينزل وايات ايرب الى أوكيه ؟ورال لكى إذود عن المدينئة ضد 
العناصس الخارحة على القانون فى فلم حون فورت م عزنرنى كلبهمانتاين 1 
١194‏ ) يتشح فعله بقدسية اسطورية ٠‏ والعامل الفعال فى ادراك 
المتفردين تحديه للعصابة عو اسطورة : التوافق الطبيعى » + فجزه هها 
ثر أه يحدث هو ناكاكيد . رجحل بواحه طغية من قطاع ارق امتفاحفه ١ ٠‏ 
ولكن جزءا آخر هما ندركه هو استعادة توازن الطبيعة ٠‏ قالشر ٠‏ 
فى عصابة قطاع الطرق ؛ هوجود فى الحياة + ولكن ا 
يتم تحبيد هذه القوة لبور قوَةَ هضادة تعمل للخبر . مجسيدة فى رده 
الحال - فى وايات ايرب وثية أفلام لا تحصى من افلام الوسترن الأخرى 
القائمة عل هذا البناء الأسطورى .. تعول الى حد ها فى فاعلية تأثيرها على 
اذراك المتفر جين لمناظر المواجية ‏ على عقولة ه أسطورة التوافق الطبيعى » ٠‏ 


0000-0-8 أية اسطورة أن اتبيه طرزياها نيجس لها أخبر 8 فالفرد 
الى الوستردن ١‏ شيف 0 غلك هوادي بيه سئة ونا ثبة 5 تعحايدت 
صا يتنا حوسما ب فى الغالب ٠‏ قعدني اس وسدوصيانه وزدنديعةه ١‏ فالس عو 


أسياسى لارم لعلك. السئة ولكنه نشهير بعد ابتلاء كثير 












وفى فيلم العصابات قد توجد تفس العناصر ٠‏ فالبندقية موجودة 
ولو أنيا قد تظير فى شكل أكثر تعقبد١‏ ( بتدقية آلمة مثلا ) + وتخل 
السيارة محل الحصان وتضيح المدينة بديلا للبيثة البدائية * ويضيع غادة 
البعد البطولى المقترن ببطل الوسترن فى هذا التحوير ٠‏ اذ فى حين يتمتع 
راعى البقر يسلطة ابعة هن ميثشاق شرف يلتزم به بدقة نجد رجحل 
الفغضادات لا بيتلك غير القوة ٠‏ 








اق ظ شلئ ئز ندر 07 راعى القر فى متتصشل اللدل 0 مر نج احور من 
عدن الشكلين للتركيب الأسطورئى + أذ يلمسنى جوباك ( حون فوات ) 
ازى راعى البقر وعتدما تتملكه نشوة الجذل والاتياج سرح صاخيا مثل 
راعى البقر بطل أثلام الوسدترن التى لا تعد ولا تحعى ٠أها‏ البرية التى 
يتوجة اليها رأسا فيى هدينة نبويورك . ومطاقه بين نساء الديته 
الموسرات * ومركبة السفر الثى تحمله غتاك ومنيا بعدثة الى أرض 
التخوم الجديدة الموءودة ( فلوريدا ) غى أوتوبيس جر يباوند النادةالإن7 


وفى نيويورك يلتقى جوباك بتلك: الشخصية اسيرة المرافات . 
اليندى 2 فى صورة ريبكو ه راتزو » ربتزو ؛ وهو محتال أعرج ( داستن 
هوفيان ) * وقى الوسترن يستحدث لقاء راعى البقر ببيئته البداله..4 


يدلا 


وعلاقته بالهندى تغييرا فى شخصيته ٠‏ ونجد فى نهاية الفيلم أن :جوباد 
قد هر بمثل هذا التحول ٠‏ وفى طريقه الى فلوريدا , يلقى بملبس راعى 
النقر بعندك! . من أجل رىق ملا ثم لحباة خدديدة فى مياعى عل أنه عية آلب 
تحق الآن نرظفة ٠‏ 


وفى حين «غى جوباك بالكتير هن ملامح راعى البقر الأسطورى بأفلاء 
الوسترن + قانه يناسب أيضا الدور اللمألوف لخضم البطل ؛ الموحود فى 
كثير هن أفلام الوسترن المسماة بالجديدة , ( وأنواع أخرى أيضا ) ٠‏ 
وتخفق محهاولاته لكسب رزقه + وحمنما بلتقبان أول هرة , بحتال عليه 
راتزو ٠‏ وتبلغ الخفاقات باك أوجها فى القتل والهرب * وينتيى الفبلم 
بباحوظة أخيرة غير بطولية عتدما يموت راتزو الذى حاول باك انقاذه ٠‏ 


ورغم عهذا المتنصسر اللا بطولى » يطرق فيلم ٠‏ .راعى البقر * المصادر 
الأسطورية ٠‏ ومع أن القلائل هن الناس سوف يظنرن عن وعى أن جوباك 
ينغرد ببعد فطرى النبط : قان المقولات الأاسطورية رغم عنذا تظل حاء٠‏ 
من اطار اسلف شام الذى يستثير استجابتنا ٠‏ 








البنائية والتفسير الجدل « 


شكل تفسيرى آخر ههو الجدلية ( الديالكتيك ) , وهو تفاعل بين 
قوى هتضادة يخرج هنه تركبب جامع ٠‏ وعناك نظرية مرموقة وفعا'ة 
فى تفسير الفيلم اسسها « البئائية » تؤكد بشدة على التراكيب الجدلية 
فى فهم الأفلام, ٠‏ وبعض هذه التراكيب أساطير لآن العتصر الاستطورى 
يرتكز غالبا على المقابلات أو النقائض * 


وفى شرح الكيفية التى تشكل بها التراكيب الأس_طورية والجدلية 
الأخرئى ادراكنا 0 الأيلو.يرئ البتاثيون أن العالم «دالة» * الأشكال 
التى يمتحها وعينا له ٠‏ ومن أبرز البنائيين نويل بيرش وهو مخرج ومنظر 
سيثيائى : وكلود ليفى ‏ شتراوس وهو عالم انثروبولوجى ثركزت 
دراساته كثيرا على عتصرى الاسطورة والطقوس 1 و كر يستنان فعتز الذى 
يطبق أساليب النظرية اللغوية الحديثة على تحليل العناصر المر ثية والسيعية 








(5) فى الرياضة اذا توقفت كمية ما ( ص ) غلق كبية أخرى ( من ) بحيث تدغيان 
( من ) كلما تعيتت ( س ) فانة يقال انل ( عمس )ادالة للكمية و عنى. ع ٠‏ (المراجم ). 


التذوق السيندائى ‏ /الا١‏ 


للقيلم كالاضارات والرهوز والتراكيب السينيائية الأخرى ٠‏ وتتلاقى 
المناهحج البداثية ‏ أيا كان ميدانها فى كونها غير تاريخية ٠‏ وسوف تناقش 
مضا مس النئاشة متوسم فى الم لفصبل العاشر 3 


ود استخدم بيتر وولن أفلام غواردموكس ليوضح كيف يتعيل 
التحليل البنائى ٠‏ اذ بدلا هن العكورف على التغاصبل الماد به عم ها أو 
الأسباب التى تدعو المتفرج الى أن يستجيب فى وقت معين وبطريقة معينة , 
يستتبط البنائى ها يسمى بالمميزات البنائية العميقة ٠‏ وقى حالة آفلاه 
غواكس تكون بؤرة الاعتمام عادة موضوعات واحداثا وأساليب درئية معيئة 
متكررة لنبع من النقائض المتعارضة ٠‏ ويمثل هوكس حالة ممتعة تثير 
الاعتنام بوجه خاص لانه اشتغل فعلا فى شتى اجناس الفيلم ولو أن ١عظم‏ 
أفلامة من نوعين اثنين :؛ دراها المفاهرة والكوميديا المتيوسة ٠‏ وأسمى 
عاطفة فى أفلامه من النوع الأول هى الصحية الحميمة بين أفراد جماعة 
كلها هن الذكور ويعيش أبطالها فى عزلة عن المجتمع ٠‏ فمن خلال عهلمية 
فا طسعبة تفسك أحيزة الرادبو أو تحاصر الطائرات بالضيات الكثف 
او نتاجل سفر غعربة الركاب القادمة مدة أسبوع + ويشستمل التأعل 
المدخول فى هذه الجماعة المقلقة على اجراء طقدى يوثق رباظ اجمماعة سو با 
ويلزم الدماج أعضائها فيها بخصوصية حميمة . 

ويمكن للنساء أن تنضم للجماعة باجتياز طقوسها فحسب ٠‏ فين 
ذائيا مكمن خطر ٠‏ وضحاياهعن هم الرحال وتؤحخد تصرفاتين دائما 
دار تكساب ٠‏ 


ان مضمون در كسية أفلام هبو كس الكوعدبة هو النخوص الى عهيدك 
الطفوله والفميحية . أو قلب آدوار المنسين التقليدية لححسث تسيطظر التسناء 
على الرجال كما فى فيلم « كنت عروس حرب الذكور » ( 1545 ) . 


فى أفلام موكس ؛ اذن ٠‏ تكون ركائز بنياتها الجدلية غى : اللستقل 
ذاتيا والمستذل المحكوم , الشخض الفرد ضد البرية المقفرة ؛ الذكر ضدد 
الانثى » تمام الانجاز ضد النكوص ؛ الأصيل ضد الدخيل ٠‏ 


ووفقا لنظر يه البناثئية سوف نفهم وئتذوق الفيلم الما ننغذ الى هذه 
البناءات العميقة ٠‏ والخيار البديل هو أن نتحدث عن التوقيت التاريخى 
للفيلم » عن حبكاته . عن ممثليه » عن رسالته الاجتماعدة وعلم جرا ‏ وهى 
أمور عند البنائيين تغفل ديناميكيات الفيلم ٠‏ 





١ رض‎ 


ولد كان هدفا رئيسيا. لهذا الكتآاب أن سن كيف أن التضصوو 
التاريخى لالفيلم يتحكم فى تذوقنا لمجال التعبيبر ٠‏ وقد قدمنا أمثلة عديدة 
تناقض نظرية البتائية , وتوضح أن المعنى وال.ءات الجمالية لنقطات 
والمناظر بل حتى الأفلام بكاملها تعتمد غل المميزات التاريخية ‏ الوقت 
الذى انتج فيه الفيلم أو الوقنت الذى يختبر فيه الفيلم ٠‏ وفى ضوء هذه 
الامثلة كلها التى تضاد قوة الدفم اللا تاريخى للنظرية البنائية ؛ ربما 
تراءى أن قابلية تطبيق المنهج البنائى على الفيلم مبالغ فى تقريرها ٠‏ 

وفقى حينل أن البتيات الحدلية العميقة ء مثل تلك: الكامنة فى أعيال 
عوكس ؛ هن أعم العواهل حسيا فى تذوق الأفلام حماليا ٠‏ فانها ليست 
العرامل الوحيدة ٠‏ إذ لو نحينا جانيا الحيازه اللاتاريخى ٠‏ يهيى: المنبج 
البنائى طريقة أخرى مجدية فى اثراء تقديرنا للأفلام ٠‏ 


ولآن الفيلم الكوميدى نوع تبرز فيه بجلاء البنيات الجدلية » فان 
الأمثلة اللأخوذة من هذا النوع تفيد بوجه خاص فى ايضاح كيف لؤدى 
ذه البنيات وظيفتها ٠‏ ففى عوالم شارلى شابلن وباسدتر كيتون تحتل 
الأشياء هرتبة البطولة فيها تماها شأن البطلين المهرجين ٠‏ والأشياء يبخاع 
عليها ذوات انسانية تقريبا ٠‏ وفى عهذا الصدد يذكر المرء بخاصة محبوعة 
الآلات فى فيلم ٠‏ الأزمسة الحديثة » وتلك القاطرة الضخمة التى يركبها 
كيتون فى فيلم « الجنرال » (5؟95١ ٠)‏ 


ومع أنه يوجد تفاعل جدلى بين كل هن عذين الممثلين الهزليين 
والاشياء حوله , فان هذا التفاعل يتخذ أشكالا مختلفة ٠‏ فى أفلام شابلن ؛ 
لصيح الأشماء أعداء يتنبغى قهرها : ولو أن طر بقة شار ىق :كنا يو صصح 
بازان بحق تماها ‏ أقرب آلى كونها عملية التفاف حول الموقف هنها الى 
تدبير حل له ( هثل هزيمة الشىء ) ٠‏ أما كيتون فانه مغرم بالشىء الضخم : 
د يناصورات ٠‏ شلالات عا ثبة ٠‏ غابيرة محبطات . قطار : عموشى كأمله ؛ 
باخرة . عاصفة بحرية ٠+‏ قوة بوليس نيويورك ٠‏ وفى أفلامه . يأخذ 
العنصر الحدلى المتضمين هذه الأشياء فى السير قدها هم الشىء الضيخم 
دوصفه خصها فى البداية ثم حليفا فى النهاية ٠‏ 





تتحرك القاطرة الضخبة من تلقاء نفسها , وقبل أن يلم باسشر 
بأحوالها تنطلق به ماضية فى طريقها باقصى قوتها ٠‏ انها تتصرف بشذوذ : 
البخار يندفق خارسا هنها , الدار تندلم فى فر نها , وهى تواضل اتدقاعها 
فى عناد لا يلين ٠‏ ويبتل باستر تماما بالماء ‏ ويكاد أن يلقى حتفه بفعل 


١1/3 


مدفع تجره القاطرة وآن « يخوزق » تقريبا على شبكة كاسحتها الأماهية ٠‏ 
وَلكن شمما فقبعة | تصبح القاطرة رضشقا مخاهما لباستر حمسث تصصميدان 
معا فى وحيةه ة القاطرات الذين يقتفان أث رجي ٠‏ 





وفى عبذا التفاعل الجمل بج اللعبيا. يدميز كل من الممثلين الهزليين 
بعلاق4 خليةه باررة بالطبيعة ٠‏ قش عتصية كستون . فى أوضنباع تنكزره 
العديدة . 'نتقزم أمام اعمال الطبيعة العملاقة من حوله ٠‏ ويستخدم كيتون 
أسلوب اللقطة الطويلة و بفضل وضع الكامرا الذق يصور اللقطة العامة ٠‏ 
وكلاعيا 6 ضآلته بالنسمة للأشساء كه ٠‏ كذلك يستخدم شابلن 
النقعلة الطويلة : ولكنه يفضل وضيع الكاميرا المتداحا ن ف النقطلة القر بية 
لكون نيلدة ا من نوع أكثر حميمية بكثير ٠‏ ويتجق هذا الأستلوب 
فى كلم « ضددوة الدحث عن الذغب , + ومع أن المناظر الخلوية العظيبة 
داقليم اليوكون هى موقم أحداث هذه القصة ٠‏ فان معظم الحدث يبثرى 
ى هناظر داخلية ‏ داخل سكن صغير تزمجر خارجه عاصفة قطبية أو 
فى قاعة رقص أو فى حجرة شارلى فى بلدة كلوندايك * 








وتوضح إفلام آخرى أيضا استخدام العنصر الجدلى ٠‏ يثير فيلم 
لوس فورهان انطلاق + ( ١91/١‏ ) حجدلا بين حدث الفيلم وتوقعات 
المتفر ح تسستق هنه كلا الفكاعة والتعليق الاجتماعى معا ٠‏ فالفيلم يعالج 
مشا كل الحماة المعاصرة الاطقال الياردورن عن الأعل / وساثل القمع 1 
أهواء المبروقراطية الحدثة وما شابه ٠‏ وكانت توقعات جماغيره الأولى 
مبئية أساسا على كوميديات العصر الذهبى للكوميديا ‏ افلام ماك سينيت 
وشابلن وكيتون وهارولد لويد واخوان ماركس + ولكن « انطلاق » 
اختول هذه التوقعات بطريقة حعلت الفيلم تجربة غير هرضية ؛. تجربية 
نوارت 0 هموضوع الفيلم الذي تنتفاقم عل اعتداده السرعة وقوة الدقمع 
والاستثارة ثم تنقطع فجأة ٠‏ وفى مشهد مطاردة غير عرض يكتشفف باك 
هترى أثناء بحثه عن ابنته الهاربة هرب ابنة أسرة أخرق ٠‏ يستدعى 
والدتها 0 تبد؟ بدورها فى البحث عن ابنتها ٠‏ وبيتعقب الأم ساثق 
سمارة اجرة بحاول الحصول على أجورته ؛ ويمشى باك هثرى بدوره فى 
اثرعييا + وأخيرا بطارد ثلاثة 0 الدراجات المشساكسين ‏ وهم رفقاء 
البتت الهاربة هنرى ٠‏ المقومفات جميعا حاضرة الآن لبدء مطاردة متهورة 
بمعئى الكلية - رمع هذا ٠‏ احتصرت المطاردة ( تالقباس لما كان حكن 
أن تكون عليه فى كوميدبيات العصر الذدهبى ) ٠‏ يضاف الى ذلك أنه 





١ 


استخديت عدسة بسدة المدى ضغطت الحدث وعترمته بالتالى رحاية المحال 
التى اعتدئا أن نقرنها بمثل هذا المنظر ٠‏ 


وينهى فيلم « انظلاق » منظر غير مرض بالمثل : عادت الابنة الهاربة » 
ومعها صدنقها الموسمقى ٠‏ الهيبى ٠‏ الذى يستدزجه الحاضرون الى أن يغنى 
احجدى ١‏ ثمر ه » التى يتوقعون أن تكون اغنية زوك معاصرة ٠‏ ولكن بدلا 
من ذلك ٠‏ يتم القطع على باك هنرى وهو يترنم بأغنية « ؟غراب فى الجنة » 
التى عفا عليها الزمن ٠‏ 

ونترك فملم » انطلاق » جمهوره همستشعرا أنه لم تدير أيه جنول 
للمشكلة + فالمنت قد تهرب من البيت هرة ثانية . وبواضل الأبوان 
حياتهنا المحبطة ببيساطة . وهلم جرا ٠‏ ان فورمان لا يريد أن يدع 
جمهوره متمتعا بشعور من الرضى ٠‏ 


ويبنى جان ريتوار أفلابه على تفاعل جدلى بين القواعد المتحكيةه فى 
غلاقات الأفراد وتلقاشة الطبيعة وكذلك استجانات الانسيان الطبيعية ٠‏ 
فى الفصل الخاهس راينا كيف أضفى ريتوار شكلا هرثيا هملموسيا عبل عدا 
اليل فيل » القاذ يذو "قن القرى > ١‏ اولي لله د يوم فئ الراف 6 
( 1955 ) يقارن بين الباريسيين وبين أولئك الذين يعيشون فى أحضان 
الطبيعة ٠‏ قالأولون يحاولون الوفاء بعيد قطعوه على أنفسهم بالتواصل 
الحميم مع الطببعة ٠‏ وهو عيد بحسونة يوبا واحدا فقط قى الدمة ٠‏ 
وتنتهى محهودا نهم الى آن تنكون وفاء نفكرة روما ئسة الصبغة أثثر متها 


أما أعل الريف السعداء بمجهوداتهم تلك فيخدعونهم ٠‏ وفى صورهة 
ساحرة تحسد التتاقش بين سكان الحضر وسكان الريف : ترى البار ينين 
ينتزهون فى الخلاء بكل مضابقاته » بينما يششاول الاعالى عشاءهم داخل 

ويقوم فيلم « قواعد اللعبة » على بناء من النقائض أكثر تعقيدا 
فالحسكات ار إيسية والفرعية ( التى تضم أسياد قصر كير وخسوفهم 
وخدمهم ) تضم المشاعر الطسعية للحاذنية الجمنسية والحمب فى مراحهة 
التقاليد 1 الثى تحكم أساليب تعبرهم ٠٠٠‏ كبا أن دنو الموت 
الطبيعى فى منظر صيد حيث نرى الآرائب تحتضر فى لقطة قريبة مؤلة - 
يقابل غموض الموت فى المنظر الآخير حيث لا نرى جيدا صورة شخصية 


مياد 


رئيسبة سبق قتلها ‏ وانتطابق آمارات البيحة الظاهربة بالحفلات المقاهة 
داخل القعصس مع البرود الموعكة الذى بسيز حباة هؤلاء الناس الدين 
بفضاون ألا يعيشوا بوحى التلقائية بل عل العكس بقواعد اللسة ٠‏ 


و نحضيب سام راشوار الوهم العتلس 1359# ا هه رعم أنه غسر 
كوميدق ‏ بطريقة حدلية مشوقة انهيار النظام الارستقراطى الأوربى 
ونشوء المجتمع الجديد الذى تهيمن عليه طبقتا البورجوازيين والعيال ٠‏ 
المنظر مفسكر لاسرى الحرب انان الخرب العالمية الآولى ٠‏ وسرز حدث 
الفيلم انحلال وزيف الطبقة الحاكية وأخلاقياتها وتقاليدها ٠‏ فمثل هذه 
القواعد تحير القائد الالمانى ( اريك فون ستروهايم ) على قتل الرحل. 
الذى يشسعر بأنه أقرب الئاس اليه وهو الكابتن الفرنسى الذى ينتمى الى 
نفس ليقة القائد الاجتباعية + ( نحجب على الضايط امشرف 5ن يطلق 
النار عل الأسرى الفارين بينها الأسنر عضو الطبقة الاجتماعية والعسكرية 
مضطر الى هحاولة الفرار ) ٠‏ وآأثناء محاولة الفرار التى يلقى الكابتن 
الفرنى مصرعة فيها يتجح أسيران يمثلان النظام الجديد فى الهرب ٠‏ 
ويكافح الرجلان للوصول الى الحدود السويسرية حيث الأمان الذى تعدهيا 
به ٠‏ وعندها يصلان يكتشفان انه لا شىء هناك من هذا القميل بمكن التعرف 
علبه ٠‏ فالثلوجح تغطى كل شىء ٠‏ واختفاء خط الحدود عن العبان كتاية 
درثبة رائعة عن الطبيعة الابهاسية الخادعة للحواحز الاجتماعية التى شكلت 
الكثير جدا من جدلية الفيلم ٠‏ 


البناء النعكس على ذاته * 

شكل آخر تفسترى بارز نسميه ٠‏ البناء المنعكس على ذاته » ييكن 
تطبرقه على الأفلام التى تكون مادة موضوعها هى هجال الفيلم ذاته ٠‏ وهذا 
البتاء المنعكس عل ذاثه سية هبيزة للفن الحديث عاعة الذى كثير! ها اتخذ 
الشكل الغريب للتاملات فى الفن نفسه ٠‏ خبدلا هن استعيال آداة مفعيتة 
لخلق عمل فنى ليتذوقه جمهور ما » ينكب الحيد الخلاق على ابراز طبيعه 
الآداة التعبيرية وتنبيه المتفرجين البها ٠‏ 


-- سس‎ ٠ 





)”١‏ بطابق : من الطباق والمطابقة فى عملم البديم الغربى وتعلى الحجممع بين الضدين 
أو الممتين المتقابئين فى الحملة ( المراحم ) ٠‏ 


نب 


وها بزال آندى وارهول رائدا فى هذا المضمار بتذدو بع واسيع فى 
محالات التعبير الفنية ٠‏ تتشاول لوحاته الملونة ومشغولاته الجاعزة 
ومرسوفاتة بالشاشة الحريرية وآفلامة ‏ الأبعاد والبدات: الأساسية 
للمجالات الفنية ٠‏ وأفلافه فى غامئ ١435/5‏ مسوقة على الخصوصض فى 
عدا الصدد ٠‏ 2 رباك لإا بن الترع وه الخيلة »رايس الشسر ؟ 
و «داهباير ٠+‏ محال الفبلم من خلال تسحيل أبسط الأفعال بكامترا ثابته 
ودون صوت أو » حدوتة و + ويمكن النظر الى عردو الأفلام على أنها وسائل 
مدبرة لحث السهور غلى تأمل ها يفعلونه عندما ينشدون تذوق الفن ٠‏ 


وقد حعل حان - لوك جبودار استرعاء انتباه المتفرج الى هجال 
الفيلم جزءا هتبيزا هن أسلوبه الشخصى ٠‏ ففى أحدث أقلامه ( « ريح من 
الشرق » و « غطف عل الشيطان ٠‏ و « كل شىء عل ها يرام » ) بنحذب 
انثباه المتفرج داثيا الى عملية تصوير الفيلم ومضاميته للتجربة الشعورية 
التى يخوضها المتفرج ٠‏ 

و بو حد هد!| الوعى الذاتى الفنى فى أنواع هن الفيلم : فيلم ‏ رعهيلات 
سوكيفان » الكوميدى ( )١95١‏ لبر سدئون سترحس يضم مشهدا افةتاحيا 
بتناقشس فيه أحد أساطين الاستديوهات هع «خرج ول دزايا عمل فيلم 
ذى زسالة اجتماعية * وبسخر فيلم و الشثاء تحت المطر » لاستانل دون 
من د انجوم السوضائية الذى , يستغله ا 2 . ويثستتما 


3-2 ليوا 


0 المثيرة تعوق تدفق شد حر نقص يتضنك العتدان الانتياه الى فيلم 0 


بسكت « فيلم » ٠‏ 


تضرب أعمال بيكيت أيضا المدل على هذا الش.كل من التعبير الابداعى: 
ومن خلال درامياته الاذاعية والانتاح التليفزيونى وعدة مسرحيات وقصص 
ثم فيلمه السينماثى الوحيك المسمى « فيلم » ( ١9315‏ ) يسعى بيكيت 

فى أن يلقت وعى المتذوق نحو مدال التعبير ٠‏ وأولثئك الذين يجر بون 
ابداعاته لا ينبغى عليهم أن يتوقعوا أن تمدهم بالرضى أو بفرصة يشاركون 
فيها خيال آخر ٠‏ 





فى فيلم ٠‏ فيلم » يحاول البطل (© ) أن يحرز حالة اللا وجود 
بالاختفاء عن الرؤية ثياما ٠‏ ولكى يفعل ذلك . يزيل أو يشطى كل مصادر 





١م‎ 


الرؤية الربانية أو البشرية أو الحيوانية بل والميكانيكية أيضا ) ٠‏ ومع 
ذلك تسود قاعدة : أن تكون عو أن تدرك بالحواس ؛ لأنه لا مقر من ادراك 
الذات . وكل ها يشسقى هنو مؤاحية الماضى محسدا فى ستيع صاد ور 
فوتوغرافية - ومع أن0) يدهر هذه الصور قانه لا يستظيم أن يدمر الذاتية 
نشعها 2 #آنه الا مناض مقو بالالات > اعلا رمن مقولة ,إن كون: عو !إن 
ندرك بالحواسن ٠‏ : لبس حقيقة هيتافيز يقة فحسب بل أيضا تحديدا 
شكليا لليحال ٠‏ 


ويقدم فيلم .د فيلم » نوعا من الاسكتشى التاثيرى فى طايعه للخواض 
الابداعية اللازمة لليجال السينماثى عالت تعد عرلية فى المقام الأول ٠‏ 
ومن ألؤزكد أنه ييكن البجال. السيثمائى أن يكون قثيا بفضل شىء فتتى 
كامن فيه . هثل الديالوج لظ ادم ع ا يي ل 
ولكن القن السيدمائى لابد أن يعمل أولا من خلال العنصر المرثى + وكل 
ف يوعد عن ليسي ورقة سجل بعين الكاوءيرا فى تصضوير مح د 
تحاول أن يمينا اليه داف 0 ان هدين المظهر ى, ن فقبدان 
ببغضهيا البعض برباط و فاق لكر الى سد ما انر السيية ٠‏ كان 


عل علخ * 

















ان انطباع بيكيت عن الفيلم عو أنه 0 من صور أثابتة ذات 
محتوى هر لى تلاس : وفى حراكه باستحر ٠‏ وقادرة غلى اظهار انقطاعات 
الزمان والمكان الجموهر ده تواتهيئ؟ فى هك 1 + ن ادذراك الميظتلن والآخر بن 
والمرء نفسة * وشدا تاملاته خول 56 بالعنوان ؛ الذى يمكن اعتباره 
'وربة موسعة : لأن المرء فى وصفه نجربة + فيلم » يد.هل عليه أن يقوم 
بوعيف ‏ تجربة الفيلم * 

والمجال الفيلمى . هن وجهة نظر واحدة . هو بيسساطة سلمسلة صور 
ثابتة + وفلعم :سكبت: تضين عثل هذه السلشلة من الصور الثايتة : 
تراها عندماأ تطالع باستركيتون ( ©) الصور الفوتوغرافية السبع التى 
على عات من سات السماكرة والتى يكن أشيا أن تعد قمليا داخل 
فيلم ٠‏ وهى أيضا ‏ أى الصور ‏ ظهر قدرة المجال. السبيتماثى على 
ندر باك الزمان والمكان للامام أو للنخاف - فورا ؛ سعيا وراء ضديغة بالغة 
المرونة للتعسير ٠‏ 


كذلك يبرز الفيلم ‏ « فيلم  »‏ الجدليات المنطوية فى تجربة مشاهدة 
فيم تماق + فمن. الناعية الطبيفية + تود انباء معيدة بين 'افغالنة 


ا 


وأفعال 0 الذى يتحاشى ادراك الآخرين وادراك نفسه عو + وطوال ععظم 
الفيلم ترقب 15( الكاميرا ) شخص © هن زاوية تحجب دلاحظة وحه الأآخير 
هباشرة * وفئى ذار السيئها ٠‏ تجلس حبيغا فى الظلام متحيين فى اتحاه 
واحدك ٠‏ وبوضعنا هذا : قد تعتير كيبا لو أتنا نتحني رؤية الفسننا 
والآخرين ٠‏ وأحيانا ا ا لاف عا' م الفيلم أو عن 
مسبان آاثفسنا قى حبكة قيلم * ورينا نر دى طلواعية بزعه فى 
مساركة آخر فى خباله ٠‏ اثنا فى ذلك المكان المظلى الذى نشاهد مه 
الأفلام - مثل شخمسعة: 0 ٠:‏ الربنوك تاك الظلمة وتنك العزلة * 


والحركة . وعى سمة جوغرية أخرى لكل عن ٠‏ فيلم : والمجال 
الفيليق ٠‏ واضحة حلية فى حركة كيتون الداثية تقريا بالسمية للكامرا 
فى المناظر المبكرة ‏ سواء فى الشسارع أو علق السلالم المؤدية الى. دحرته 
أو فى حجر ته ٠‏ وعلد مشاعدتنا أحد الأقلام السينيائية نتبارى دانبا مع 
الأرركة ٠‏ فما نكاد شرك منظر ا حتى يتغس +-> وع.., التقيض قن تحر بة 
الفرجة عق لوحمة زيتية حبث تتوافن أماعنا الغرضة للتامل والتخق عن 
أنفسنا لتداعى الخواطر . تقطغ عليئا الصور المتحركة محاولاتنا للتامل 
التفكير فيما آريده ٠‏ لا بد أن تتابع أفكارى الأشياء المتحركة » ٠‏ 
وهناك عذاب ممائثل فى قيلع ١‏ فيلم » + اميا اي يتخذ 0 كاقة 
احراءاته لازالة الادراك الحسى حتى يطيئن قلبه ونترك نفسه طليقة [ 
ذاته + وبعد أن أتلف الفلىم داخل القفلم [ تمزيق مفشيد الصور 
الفوتوغرافية ] 0 فى حال من السكون تساممح بمواجهة النفس 'أتى 
تكتشف 0أن فلآ عو نفسة ( أو نفسة تدرك فب4»ه ٠١)‏ 





طببعة المجال المرثية أولا وقمل كل شىء ٠‏ فالمبحة 
الذكية لامرأة ( فى هنظر الشارع ) تقول 8 # علئسن سن » كفل 
أندا ندرك أن كررما 8 - 0 تيثل حمامها 14 أرضن ديظر طميعى: ضادب 
أن يكون ايا وان كان من الميكن أن تسن من الصو 9( انها تيوك ا 


ويمثل « ميلم » 





ال لمكن التمياس العتاصر المتسن 5-0 يستعلما لمت ٠‏ وفيام . علم » 
منمكشنكنب هاا اتعمية اكه ا الكامرا 2 دمد ذا و 





) العالم الاكبر ( الشبارع ) ولا الغفالم الأضغر ( اللسلالم والشخحرة‎ ١ 
)١ زخدهيا بل أنضا العالم الأصغر حدا . العالم الد'خلى (الشخصص.ء النقن‎ 
سمة جوهرية أخرى لليجال السيئمائى - الطبيعة‎ ٠ فيلم‎ ١ كذلك يمثل‎ 
الخاصة المتفردة لحيهور الممثل السبينانى ( وسسملة فنكا نيكنة ) وعاو تجاه‎ 


١م‎ 


نف "و ايا لتب بيرانديللو : « يبشعر الممثل السينياثى كانه فى «تفى ‏ 
منقيا لا هن المسرح فحسب بل هن نفسه أيضا ٠‏ وبأاحساس هبهم من 
القلق عد ان : شقد حسده ماديته الجسيدية , بتبخر , 
نح ام هيا من الواقع . ٠‏ الحياة : الصوت الآدهى . والزيظات التى يحدثها 
بالانتقال هن مكان !1 0 ٍ حول الى صورة خخر سباء تومض لحظة 
ع الشاضة ثم اتخدفي فى مالم السكون +٠٠‏ وسوف يتلاعب جهاز العرض 

ذلك بخياله أعاغ الجيهور . 08 بد أنه هو نفسه راض بالتمش.ل أعام 
96 1 

وشعور الغربة الذق بطغى على الممثل أمام الكاميرا . كما دصضغه 
ببراند يللو » هنو فى أساسهة نفس شعور الاغتراب الذى يحسه المرء ندر 
صرره المتعكسة فى المرآة ٠‏ وزنما تضور نهاية « فيلم » اغتراب المثل 
الستياثى عنا ٠‏ فهناك حاحز بين © وبيئنا , لا نستطيع نحن أن ثراه 
ولا يسحطيع هو أن يرانا ٠‏ والحقيقة أنه كان يوما فى مكان لم نكن نحن 
فيه : ونحن الآن فى مكان ليس ههو فيه ٠‏ 

وقد اشرنا بشان فسخر. © للصور الثابتة ٠‏ الى أن. هذا المشهد 
قد يعد فيلما داخل فيلم +٠٠‏ كما أن المشهد ينبه المتفرجين لفكرة أنيم 
شاعدون فيليا وهو ادراك هن الطبيعى مستبعد الى أقصى اركان 


خعةع ذا 





كذلك تذكرنا -حقيقة أنه وحجه ممثئل مشهور ذلك الذى تكقشيف 
لدا نى المنظر الأخير ‏ بأن « فيلم ٠‏ عو مجرد فيلم فقط * وبقدر ما ندرك 
من طبعة المجال تتحطم علاقتنا التقليدية به ٠‏ واللمالوف. اننا تجرب الفن 
فى دحال معين بالتغاضى عن المحال ٠‏ تاهما هثذيا ستخدم نافذة دون أن 
نرى النافدة. ذاتها < فائنا آيضا تتجاوز دنظرنا حقيقة اننا تشاهد سلسلة 
ود الثابتة فقسب تطرح عل شاشة سعدل 52 كادرا فى الثانة : 
دا ان نضطر هرة الى أن نتوقف فى علاقتتا بالمجال , فقد ابعدنا عن دورنا 
استرعن ‏ وتان افيه بيكن أن ن بتظ بنظر الى الكثر من الفن الحديث كعملية 
ارتقائية تؤدئ الى ابعادنا عن دور متف جين 1 


ان فيلم بيكيت يدور حول عدم معرفتنا بما يدور الفيلم < 
وببتيت أيضا يفعل ها فعله كيتون قبله ‏ ولكن بطرق مختلفة ٠‏ ففى 
عن اعت بيكيبت أدوارنا جميعا فى أفلامة ‏ بتوصيلنا مباشرة بأنفسينا ‏ 
يستفل بيكيات الطرائق غير المماشسرة للتأدل فى المخال وقائدة التخطيه 
لصئع الفيلم فو شكل المعرفة الذائبة ٠‏ 


بنذ كا 











الغموض واأعرفة 
ان الأفلام ذات المحتوى الغامض تبرز أهامنا عشكلة معرفه العالم 
ضعو نتها أو استحالتها مل ريما تطرح أعظم نك نو ادية قدرات الثائك 


وفسلى « انجاز » الكاعبل وروج ( ١319/5‏ ) ترحية لقصضة عيبسه 
المسمأة « ذئب البرارى » فى صيعة غصرية تتفق ومحيط لتدن المعاصر ٠‏ 
وشخصبة الذتب نيد احدى قدويهأ فى عصابة قطاع طرق + والأخرى فى 
جبعيسة سرية لليخدرات بديرها مطرب شعبى سسابق يدعى 
تبربر * يو حك 5-3 من تغدرات الشتخصية : وتحولات الذات الفردية 
وتبادلات الهوية ٠‏ 


وفسليم 0 انحاز 1 لكاسل ددج ا ١91/٠‏ ) ترجمة لقصمعة #تمسميك 
من وجهات نظر متعددة فقط ٠‏ ومطلوب للمعرقة نوع عن اللاوعى الجماعى 
الذى. نادى به يونج + والذاتية وحدوية متكاملة ‏ وبالأحرى ؛ كل عنا عو 
الأدوار التى يلعبها , والتدكرات التى ينتحلها : والسللموكيات التى يقدءها ٠‏ 


وعلى هدى الفيلم يشهد المتفرج سلمسلة من الوقائم التى يعتمد 
.وضوحيا للفهم على اعتبارها وقائع بنظر اليها من وحجهات نظر عديدة 
متدامجة ٠‏ ريدوح أن ثناثى المخرجين دوتالد كاميل ونيكولاس روج يشعر 
أن التشبث بودية نظر الفيلم المتعددة الابعاد سيوف ثير حساسية 
المتفرج من تعقيدات الواقم ٠‏ 
وفى فيلم + راشوهون » ( ١95٠‏ ) يعالج أكيرا كيروساوا أيضا 
شكلة دعرفة عقبيقة موقف ما ٠‏ فقد قدمت غدة روابات مختلفة لوائعه 
من الوقائع وتكشف كل رواية هنها عن اهتيام الراوى اهتماها شخصيا 
بالكرامة والاعتداد بالنفس ‏ وتنشا اشكالية الموقف أساسا من تضمارب 
روايات نفس الواقعة على لسان شخوصها الرثيسيين وهم  :‏ 
لورد ؛ وعروسه : وقاطع طريق ثم حطاب ٠‏ تسرد هذه الروايات على 
لسان أواثك الذين شنهدوا المحاكبة ٠‏ فالأآمر ( الذى يتكلم هن خلال 
كان ساحر ) بروى أنه قال ان زوجته قد دنست شرفه ؛ هما يقتضيه 
أن يقدم على الانتحار بشرف + ويقال ان قاطع الطريق سرد أنه تغلب عفى 
الزوج واغتصب زوحته أمام عينيه : ثم هزمه فى مبارزة شرف ٠‏ ويشاء 
:أن الزوحة أفادت بأانها مهوحجيت ؛. وآنها أعينت من زوجها سبيب ذلك : 
زوآتها قن علدها ثم افاقت لعجد زوعها سرييا ٠١+‏ ويزعم اليمضن أن 


بارا 


الحطاب قال ان قاطع الطريق هاجم المرأة : ثم عرض على زوجها أن يبارزه 
ليفوز بحق الزواج منها + ولكن الزوج الذى رفض فى بادىء الآمر أن 
يتازله استفزه غضب زوحته فقبل ومات فى عراكة هم السفاح * 


والى جانب التعقيد وتضارب الأقوال ‏ كحواجز تحول دون النفاذ 
الى حقيقة الحادئة ‏ يحب على المرء أن يضيف الأسلوب المرثى الانطباعى 
الباغر والشخصيات الحذابة بشكل مذهل وعلاقاتها بسعضيها البعض. ٠‏ 


وفى أفلام اخوان ماركس مناظر معينة تشكك فى توقعات بعض 
المتفرجين عما يمكن أن يحدث فى الواقع ( حتى ولو واقع فيلم ) ٠‏ ففى 
فيلم ٠١‏ لله فى الأوبرا » ( ١1956‏ ) بحتشه غعشرات من الناس فى حجرة 
صغيرة جدا يعتقد المتفرح أنها لا تتسع الا لتصف هذا العدد ٠‏ لا نستطيع 
أن نصدق عا نرى ومع ذلك ثراه ٠‏ وكيا أن الفيلم فى اجماله يحملنا على 
التشكك فى عادة أن الناسن فى دار الأوبرا كونون لطفاء عهذبين . كذلك 
فى هذا المنظر نتشكك فى ضحة افتراضاثنا حول الادراك الحسى ٠‏ 


وفى فيلم « خسياء الييظ » ( ١95*‏ ) بدو هاربو كأثه يحذب 
نندقية ولكنا نحد أنها فى حقيقة الآمر هنفضة ريش ٠‏ وما نكاد نضحك 


وربما كان ابرع الأفلام التتى قاهمت حول السؤال : ها ههى الحقيقة ؟ 
هو فيلم انطونيونى ٠‏ تكبير » ٠‏ (1 1931 ) الذى تدور حكايته حول هضور 
فوتوغرافى - توم يلتقط مصادفه ها يبدو أنه جريمة قتل * يتوصل 
لاكتشافه هذا عندها يحمض الصور الفوتوغرافية فتسفر عن امرأة تحتضن 
الضحبة قبل مصرعه وتداول الآن باستماثة أن تحصل على الصور ٠‏ يعود 
نوم الى المنتزه الذى التقطت به الصور ويعثر على جئة ٠‏ وتسرق جميع 
الصور من اس.تديو توم فييا عدا صورة واحدة مكبرة جدا ( ١‏ تكبير » ) 
للرجل القتيل ٠‏ تعلق احدى الصديقات علييا قائلة انها تشبه احدى 
لوحات زوجها التجريدية ‏ وهى ملاحظة ملائيئة ثماما فى سياق هذا 
الفنلم حيث أن الفن التجر بدى يدعو الى التفسير * 


وعندها العع 23 توم ثانية ال مكان الجر بية ' تختفى الحشة . وأثناء 
رجوعه قافلا خلال المنتزه يلتقى بمجموعة .من الناس فى أزى مهرجين 
يتظاعرون باللعب والفرجة على مباراة للتنس + لا يحملون معهم مضارب 





لاا 


انشس أو أى أدوات آخرىق وثل ما شعلون هو الفوكيلة : وستما يتظاهر ون 
بأن احدى كرات التفس الوهمية قد تعدت السور ء يتظاهمر توم 
باستر دادها قاذفا بالكرة اللاموحودة اليهم ٠‏ ؤحمتيا سبتائفون اللعب , 
يسمع توم صوت الكرة وعى تنط فى الملعب ٠‏ وينتهى القيام باختفاء توم 
من على الششاشية * 





ولكى نتفهم جيدا التعليق الذى يورده الفلم فى النياية حول علاات | 
بالحقيقة علينا أن نسترجع المناظر الرئيسية فى الفيلم ٠‏ قفى المناظر الأولى 
ظل الحضور خارح ا محسوسيا بقوة ٠‏ فى هنظر باستد يو نوم ححويث 
ال كن ودع لايع و وايوس كرا بالتصارع فعهن ٠‏ 

كشف لقطة قصيرة فى المشيد أن 'ثمة رحلا دقف فى األلفية ٠‏ 9 

الاعتداد بأن المتفر دين لا دلحظون هذا الحضور لأن انساهم مركز على مداراة 
المضارعة + والمشساعد الذئى يلاحظ عند فرحته قنما بعد عل قملم ٠‏ تكبير » 
حضور الرجل الرقيب يصبح فى وضع أشبه بوضع توم من حبث الت ركز 
على جزء واحد هن منظر ( فى المنتزه ) بينما يفوته أن يلاحظ شيثا هاما 
( جريمة القتل ) يحدث فى مكان آخر ٠‏ 





وخلال فلم « تكمنر » تتأكد ذاتبة الكاهير! و بتضح للعيان أن أغمبة 
الاشياء تعتيد على غوامل ذاتية ( مثلا . الاستهتار الذى يرمى به توم آلة 
حيتار كان قد قاز بها من قبل ) ٠‏ وحينما يسمع توم أصوات كرة التنس 
اللاموحودة 2 يكون قد شرع فى التسكيك فى د ضصدق *+ الصورة 
الفوتوغرافية وكذلك فى حقيقة ها رآه + اوفي المنظر الختامى ٠‏ يفرغ 
انطونيونى هذه العلاقة المريبة ( علاقة الملاحظ. بالحقيقة ) فى قالب دراسى 
باقصياء نوم عن الشاشة 9 المتفر حين محردين هن شىء حبموه ادق 
هأ فى عالم غيذا القيلم وأكصضية * والنقطة القّى أصابت اليدفقف هى أن 
أتعطو مو فى ٠‏ فى همارسنة لقدراته كيك رج سسشما لى ٠‏ استطيم 
وأن يمحو الأشياء على 7 م مستطع مصور فوتوغرافى مثل 1 ' 
' ان الحق مه 
غيل تيلبه ا 0 وذاشيةه والتفانث القامفة: ذلك الثنى. الى 
:الذق ييه «١‏ الحقضقة أو الواقع - 








أن فمدداع 





عت 
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1.- تعييم الأفاذم 


الحمالبة للفيلم ٠‏ بنهيض على الماءتويينل الآخرين : الوصف والتفسير ٠‏ مثلا 
فبلم نتوافر فيه السمة الجمالية للو.حدة اذا تآلفت عناصره المرئية وصوته 
ومؤثراته جميعا فى صيغة متماسكة أو انتظمها نمط تفسيرى شامل فى كل 
نام ٠‏ وقد أوردنا فى ثنايا هذا اإلكتاب أمثلة عديدة على الكيفية التى يتأتى 
ديا لأحكامنا على السيات الخيالية أن تعتمد على الوصف والتفسر ٠‏ ولقد 
عر ضعت روح الفكاعة عبيد شسايلن > وتوص عيام هريش كوك ٠‏ ورف حلاة 
المواطن ين » وجمال أشكال الضباب فى « المخبر » ٠‏ وشدة تكثيف 
اللاهث » . والفكاعة السوداء فى « د + سثراتجلاف » , وتهريج اخوان 
ماركس ؛ وتعقد « العام الماضى فى ماريئياذ » ؛ ونوعية « نتوسفيراتو » 
المشنرة . ولذعة « الطريق  »‏ عرضت جويعا كسبات جمالية معتمدة على 
هرات المستويين الأول والثانى * 


ونتضمن احراء الناقد فى اصندار حكم عل فبلم ( وهو المسبستوى 
الرابع للنقد ) تقرير أن الفيلم عيبل فنى ناجم أو فاشل ومثل هذه 
الاحكام تصندر بالرجوع الى عبمات الف للم الحمالية:ومن ثم يتأتى الاعتماد 
على نقد المستوئى الثالث ٠‏ 


فثال : عندهما تكون الأفلام الكوميدية حيدة أو سسيثة من الناحية 
الجبالية ٠‏ يمكن أن يعزى نجاحها أو فشليا حزششيا الى هدى ها تمتلا 
من خاصية كونيا هزلية مضحكة * وعلى هذا يمكن النظر الى تقييمات 
النجاح أو الفشل فى الفيلم على أنها تقييمات لجودة الفيلم أو سدوئه ذى 
نوعيته أو نوعاته ٠‏ فاذا قررنا ان فيلم شابلن ه هحمة البحث عن. 
الذهب «جبد . فهذا التعبير وسديلة هبتسرة للقول بأنه فيلم جيد فى. 
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هذ النوغية واء نوعيته » هذه آمر معقد , لانها كما لاحظنا آنا . تتضمن, 
كونا كوميديا ٠‏ 


ونتحدد ملامح أى فيلم على المستويين الوصفى والتفس.يرق * 
بعضها واضح بين ٠‏ هثل حقيقة ان فيام « هجمة البيحث عن الذهب » 
كوهيدى ٠‏ وبعضها الآخر أحدق وارع يقتضى تفسيرا خلاقا هن حانب 
الناقد أو المتذوق ٠‏ ويحبذ البنائيون ان يلفتوا النظر الى الترا كيب 
الجدلية التى تتخلل فيلم , هجومه اابحث عن الذهب ٠ ٠»‏ فالفيلم «بنى 
عفى المتناقضات ٠‏ ومنها الغرد ضد الطبيعة الهوجاء غير المروضة ؛ والدب» 
ضد البرد . والحياة الخارجية ضد الداخليهة ٠‏ والمادى ضد الروحى ثى 
النفس البصرية . وقد قيم التجاح الفتى للغيلم فى جاتب منه على اعتبار 
ما اذا كانت هذه الملامح المثائية تصوغ الفيلم فى كل موحد ٠‏ 





وبالنسبة الى فيلم مثل ٠‏ هجوة البحث عن الذهب ٠»‏ , فان كونه 
هؤليا مضحكا ركونة موحد البتاء . ١ىر‏ إن يعتد بهما فى اصدار حكم لصضاءه ٠»‏ 
وقى الأفلام الأخرى ٠‏ وعلى الأخص فى أفلام مثل أفلام جودار 
ووارعول . من الصحيح غالبا أن ٠‏ اللا وحدة » يعتد بها فى اصاددار 
حك بآن العمل ناجح * وقد أظيرت مياقىث_ةه الانقصام على الممتو بن 
الوصقى التفسترى بالفضصل الرابع كيف يمكن اسثعمال تثراكب 
اللا وحدة فى الزمان والمكان والحدث بقصد فنى ٠‏ 


ويستتبع هن اعتياد عيليةه التقييم على الوصف والتغسبير أته 
لا توجد +٠‏ على الاجبال + أيه قواعد عامعة تحكىم اصددارر الأحكام عل 
الأفلام * والملامح العامة لا يعتد بها فى اصدار حكم منصف + اذ كونة 
غخزليا , أو كونه فأسيويا » أو كونه موحدا ؛ لا يمكثثا القول بأله بصنم 
فيلا جيدا + اما اللملامم .الى يمكن الاعتداد بها فتمتيف عق نوع 
الكينتونة الفتية التى يعرف بها الفيلم على المستويين الوصفى والتفسيرى ٠‏ 
وما ان ينم عزل عتثقود «التوعيات» الذى يكون الفلم منه ٠‏ حتى سنتطيم 
الناقد أن يشرع فى تقدير هدى نجاح القيلم فى الوفاء بالاشسياء الثى 
تنطلبها نوعيات الفيلم هذه * ان كان كوميديا . فما عقدار هزليته * 
وان كان فيليا ذا بناء انفصامى ٠»‏ فهل يترك الجمهور ايحابى التصرف 
( بالمعنى البريختى ) أو متحيرا غير راض فحسب ؟ 
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ماخر القمهة الممائءة : 
15 خاصية أن يكون ؛ سمدهائيا ٠»‏ 


ظل المعتقد كثيرا آن ٠‏ السينمائية » سمه أخرى نعتد بها لاصدار 
حم لعالم الفيلم ٠‏ بيعنى أنه اذا كان الفيلم يروى حكايته » أق يطور 
شخضياته : أو توصل ربالته الاحتماعية أو يخلق. سماته الجمالية 
أساسنا فى ضوه المظاغر التى تفرد ديا المجال وحده ٠‏ فالفيلم اذن 
ستحق أعظىم حكم لصالحه + وقى عبارة اخرى ٠‏ قد يقول المرء ان الفيلم 
أتفل ‏ دبالنا من نظيره حين بخلق مؤثراته الحمالية بالاعتماد على سمات 
/ م تقر بها المجال وحده + واتقوم عرذه النظرة عادة على أساسس الاعتقاد 
بأن الفيلم يجب أن يفعل ها يستطيع الفيلم فعله . بدلا هنا يستطيع 
المسرءم أو الآده أو أى محال تفبيرى آخر فيله + وال + لاذا تصسكم 
فليا بدلا من اخراح منرهة أو تاليف قصة 4 واتساقا مع عحذا 
المفهوم ؛ يخفق الغبلم في أن كون سسمتماشا اذا ها خلى من سسماته الجمالية » 
ورون حكايتة وطور شتخصياتنة بالاعتهاد أساسا عل أشباء مثل الحواد 
أو التعسيق هن خارج الشساشة أد الاخراج المسرعى - وارتباطا هذه 
الملاقات المتسادلة تتضمن ‏ السسثيائية , أشسا: مثل اظهار الشخصسة 
والموقف بطريقة مرئية ومن خلال خاصية الصوت بدلا من خلال الحوار ' 
وانتداغ اخدراء بحركة الكاميرا زاوبة التصوير أساسا + والثوليف 
بدلا من الماكباح والزى والديكورات * 

وغتقد مؤيدو هذا الرآى.أن: الفيلم سوف. يفشل ان لم يستغل 
الأدوآت السيتمائية فى تشيكاله + فالقملم الذى تستخدم كاميرا ثابتة : 
مثلا . بمكثه أن يعطى احسناسا متضائلا بثلاثية البعد وأن يصبح خاهد 
الماة غير مسوق - فى المسرح + يرى المتفرجون أئاسا حقيقيين واشباء 
ولكن فى الفيلم تغدو المستلزمات التى يراتبط بها المتفرج أطيافا ضخمة 
5 حقيقتها ‏ نماذح عن الظل والنور على الشاشة ٠‏ ولابد أن بنسيع الجهد 

وقد سام بأنه اذا كان للفيلم أن يستحوذ على حيهور من المتفر حن 
فلاف من استغلال السمات السينيائية فيه * أنا اذا كان الفيلم مجرد 
فمرحية امطلورة سيشائية يكابيرا اكثر أو اقل ثياهم اخراج يزيد 
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عيا توجد فى المسرح ٠‏ ارمع كل عاد ئة مشروحة بالحوار والتعلبق من 
خارح الشاشة ؛ فأكبر الاحتمالات أن الفيلم سيكون فشلا فنيا + الا أنه 
لا مستتسع ذلك أن تكون السمات التى تجعل منظرا بذانه أو فيلما بأكمله 


إستفاد قبلم فرائكو زيفيريلق المعد عن مسرحية شكسبير م روميو 
وحولميت ٠‏ 1936 ) من شعر اسرعية فى خلق سمات جمالية بالفيلم* 
وى نقسن الوؤقت . اسهعوفى شرط ضرورى لنجاح الفيلع فنيا + فقد 
اعتمدت سرحة المناظر العديدة علق قدرات المجال السيئمائى الطبيعية 
الكاملة لكى تعطى احساسا حارا قويا بثلاثية البعد:والحيوية والحركة ‏ أى 
ناختصار ٠‏ الانهام بمنظر الحياة الحقيقية . ولكن لا يمكن القول ان نجاح 
الفيله خليق. بأن. يعزى فى المقام الاول الى هذه اللأثرات السميتمائية : 
فالسمة التى أضافت الكثير جدا مقل غبرعا الى السسمة الجمالية كان 
الشعر الرفيم فى الدراما الشكسبيريه ٠‏ 


والحق : لو قدر لفيام « روهيو وجولييت » أن ينجز بطريقة تضحى 
حوازء كى انؤكد خاصيته. السيمائية + الم تكن- تحظى. بمئ+ اقل 
قيمة جمالية من عيبل زيفيريلق ؟ والقول يأننا نعلم سلغا ٠‏ قبل تجرية 
بلع . ان كوئة سيتمائيا مفضل داثنا على استخدام احدى هذه السمات 
قطعة حوار ؛ أو اخخراج مسبرحى أو تفلسيق خسارج الشاشة ‏ معياهءه 
التفغاضن عن أهمية النص ٠‏ ومع أن المخرجين السيتمائيين قد يشجعود 
اكلر على تقصى ميات الفيلم السينمائية بدلا من تلك المعسروقة 
بشسوعها فى مجالات التعبير الاخرى , فليس صحيحا بالضرورة أن كل 
قبل تهيمن عليه السمات السينمائية سوف يكون أفضل - 


+ أن يكون وسيلة اتصال جماهشرى 

معيار آخر من معايير القيبة الجبالية يبزغ من فهم المجال. السيثما فى 
يحب أن بروق لجمهور عريض من المتفرجين. ' 

و كثيرا ما نضرب المثل بالفيلم الكوهميدى فى هذا الشساأن ٠‏ اذ 
ينبغي على من يرثاد السينما : لكى نتذوق تماما أفلاما من هذا الجنس, ' 
'الكومديا ينتج من تفجر اسنتجابات الفرد بضلحك بقية الجمهور 


التذوق السنيدنا فى 1 


الحاضر * اريصير مؤيدو هنذا الرآى الى الكيضة التى 7 ختلف بها تحر بة 
القر حة على أفلام كوهيدية فى ااتلفز بون 7 دار سمتماثية خالية تسبيا 
عن الفرجة علديا فى داز غزدحية دالمتفر دين 





وبالطبع لا تقتضر دعوى الجاذسة الجماهيرية على الفيلم الكرميدى 
وعؤدىج " فمعضص مظاعر الاثارة بروايات المغامر ات ١‏ والدوائر فى فتسص 
التشويق ٠‏ والانفعال العاطفى فى قصض الحب يمكن أن نعزوما الى 
نجربة الفرحة على الفيلم فى موقف جماهرى ٠‏ 


ولكى نقدر دعوق الجحاذ سة الحماهر به دا ظ ٠‏ يلزذهنا أن نهم هأ ع 
: المنهور ٠»‏ . وقد وافانا دينس ماكويل سلتعن وغيف لالعفكر ات 
الموضو م غ ٠‏ أولى ملاحظاته هى أنه لا يوجد تعريف ليت ها ع مقلع تماما ٠‏ 
وبدلا هن ذلك : هن الاجدى أن نفكر البى " الجميرة 1 ادع اإمتصاؤذي ٠:‏ 
رهى كذلك لان ٠‏ معظم ان لم يكن ؟ ل المنيزات صانئعة الجهرة 
سوف 'تتواجد بدرجات متفاوتة فى أى مواقف 'ذى اتصضال ‏ جتاهترى :. 


فسا هى المسبزات « ضائعة الجمهرة © ؟ + أن وسيائل الاتضبال 
الجياهشيرى توجه الى قن جفاعير عريضة - أعرض هن جماهير أشكال الاتصال 
الأخرى ٠‏ ا :مخاضرة هثاذ .و + والاتصالات الجباعر بة علشية عاية ٠‏ قصواها 
مفتو جه للجممع و توريعها نسينا غير ملظم وغير رسمى * ورواد الاتضالات 
الجماهيريه غير متجانسين فى تكوينهم ٠‏ فيهم أناس يعيشون تحت ظروف 
مختلفة الى جد بعيد ؛. وأئناس من شتى الثقافقات والأوضاع : فى المجتمم, 
واتاسن. بزاولون مينسا متغايرة جنا »ومن ثم . اناس ذوو اعديامات 
ومستويات معيشية متبايتة > وقتاة الاتصال الجماعيرى ذات اتحاه 
زاحد يطبيعتيا : فالناقل الموصل لا شخصى ؛ والجبهور مجهول الهوية: 
وتوف استطلاعات الرأى العام والمراسلات نوغا من التغذية الاست, حاعية 
رلكن الموصل الجماهيرى فى العاذة ينقل مادته دون أية استجابة من 
الحجبهور ٠‏ 

وجباهر الرواد هنا جماعات بوددها اعتمام متزاءن * وهم ذلك 
لا تغرف أفراد الحماعة بعضيم عضا وبر دطهم أشيد انواع التفاعل 
آتمييدا ٠‏ وردود الفعل متماثلة نسبيا . ولو أن عضوية الجماعة تتغبر 
دائيا ٠‏ ولا توحد الجماعة ذات التنظم المفكك تماما آبة قيادة أو مشاعر 
للذاتبة ٠‏ ولكن قناة الاتصال التى ترتبط بها الجماعة منظبة بطر يقة. 
رسنيية معقدة حدا ؛ وذات أنظية حيدة التوصيف للانتاج والتوزيع : 





عا 


وقد ضع بر نامج الميفزيونى عن الانتخابات القوييه على 
الأرجح عند ذاك الطرف ءئ التصل حيث تبلغ حالة : الجمهرة » 
حدها الأقصى (سيها « التجمهر العالى )٠»‏ وربما تواجد فى نقطة متوسطة 
على المتصل نقرير عن جريمة متشدور فى صحيفة مديئة كبيرة ٠‏ سوف 
بشكل متلقو هذا الاتصال حجماعة أصغر . متخيرين قطعة الاتصال طبقا 
لاعتماعانهم - ومهنهم وما شانة ٠‏ وبمكن ان تختلف ردود الفعل بشكل 
تسوه عرنيا + ولا يكرت اتضاق. المعال بااتلقي متزقما * وغند طزف 
« التجبهر المتخفض » هن المتضصل نقع قراءة خبر فى صحيفة محلية : حيث 
يكون جمهورها صغيرا واكثر تجانسا فى تكوينه . مع تجهيل للأسسماء 
أقل بدرجة منحوظة ؛ فالموصلون ربا معروفون شسخصيا والتغديه 
الاسترحاعية عامة شائعة ٠‏ 





ولقد املى انتاج الأفلام وتوزيغها وعرضيا أن يكون جمهور الفيلم 
بوجه عام جمهور! ضخما ٠‏ فالتفقات الهائلة التى يتكلفها كل من هاتيك 
الانشطة فى صناعة السينيا قد دفعت المنتجين وصانعى الأفلام وغرغم 
الى اتخاذ قرارات خلاقة لاقتناص الجماغهير الضخمة اللازعة لتمويل 
وكثيرا ما تسلطت الشخصيات الخرافية والمتالقة ٠‏ واستغلت هادم 
الملوضوعات المدرة كالحنس والعنئف ؛ وقضبيانا طرحث بأسلوب مبسط 
نسميا * وعءَلى أى حال لا يوجد شىء جوهرى فى سسمات المجال الأساسنية 
تحمل الفيلم وسسسلة اتصمال حمأ عير :4 . ولو كدر للظروف أن تتغر بحدث 
لا صمحم شروريا هنالتاجنة المالة الوصول الى عدد كبر هن 
فلن يكون ثمة سسب لاذا لم تص تصنم الأفلام للنظارة غر المتدمهر بن * 





و فو بك ما لو 8 الرأائ القاثل رأنه 1 مرحه ثشثىء سوورق رم الال 
الغا بي «تطلب أن ند وت دائيا معحالا دما ضير 0 3 فحتى الوم د أهنا :5 ]١‏ 


مسي اتج ا ت بحكم طبيعة طريقة العرض 
السائدة ‏ حويور عر نضن ضحم * ونعتى الإخفات فنى الاعتد'د دهده 
السمة الحماهيرية لرواذ السينيا ٠‏ التجاوز عن شئىء .هام ٠‏ حول فحوى 


الفعلم وتأثرء فعا * 


ومن اهم أن نعتّر ف بأن هذا الوضيع الاتمير للقمام لا يدل تشادب 
مذلبية +' فالكيفية التى ستخدم بها مجال جماهيرى تكد ما اذا كان 
له بعدئة نتائج ايجابية أو سلبية على المجتمع * ومع ذلك » ينظر الكثير 


من المغلقين الى وسائل الاتصال الجماعيرى على أنها تدهم بدور فى نشر 


1١156 


دمل #دتيسة مك اللمة عمل 0 الاغتراب م نقد الثقافه الى أذ فى عحلكه [ هم 
اتخاد قرارات حاسسيه تخص المجتمع على أسس غير منطقية ) وازدياد 
العلب واللا هيالا ٠‏ 


ومقتضى الوصول _ الى أضخم عدد من الجماعير استهواء أدنى طبقات 
العامه التى بدورها تتطلب دغدغة الرغائب الشهوانية ٠‏ والرغبة فى 
مشاعدة العنف ونوازع التبسيط والقولية النمطية ٠‏ والافراط العاظفى 
وتسيس التسلية الهروبية ٠‏ 


وعناك وسائل كثيرة ( غير مناشدة أدنى المستويات الطبقية ) يمكن 
ان بنيضى الفيلم وتوزيعه وعرضه على أساسها لكى نيلم درجة عليا 
مين الجاذبية الجماغيرنة + ولا يلزم المرء سوى التفكير فى كوميديا شابلن 
لبدرك نقائض هذه الصورة المشينة لوسائل الاتصضال الجساغرى - ان 
عزف على نغسة الجمهور الغر يض ولكنة أيضا يمس يعضا معن أسمى 
عواطفنا ويزودنا بأافكار نافعة عن المجتمع * 
عد عللمم العلامات : ( سوبولوحيا ) 

قدر كبير هن التفكير فى الفيلم ونقده ( وخاصة البنائية ) خصص 
لتطو بر ها لمعي كه بسميولوجيا ال لسيدما * 2 يعنى عدا العلم درامسه 
أو منطق ) العلامات ٠‏ ويحاول البحث السميولوجى فى السيثما أن 
يقلص نظريه الفيلم ونقده الى دراسة الفيلم كنظام للعلامات . بهدف 
ان يجعلها تقريبا فرعا من علم اللغويات * 

وطبقا للنظرية السميولوجية ٠‏ ينبغى على الناقد والمنظر السينماثى 
أن ماهلا الفلم كلقة , فييعييا أن استكشقا أجرومية سيسمائية - آى 
القواعد التى تحكم الطر بقه التى بوصصل بها صانم الفيلم فكرة عن 
طربق علاماث سيئيائة ٠‏ وبهذا تسرى فى كافة أوحه التقد السستمائى 
روح أكثر دقة ومنهجية علممية ٠‏ 

وسرر بمثر وولن تصسفة النقد السمنما فى تحت دراسة علمية 
عافه لنظم العلاباتك ‏ بما بل : 

٠٠٠ ***علم العلامات منطقة حبة للدراسة أمام جماليات الفيلم‎ ٠ 


افأىفق نقد بعتمد بالضرورة ع لمععرفة ها يعنبه نص هن النصوص نهر ض 
القدرة على قراءنه + واذا لم نفهم شفرة أو نظام التعبير الذى يتيج 


5 


البالغتين 1 النقد لساك وبالاتكال الذى ١‏ ا له على 0 
والانطباعات اللحظية الخاطفة ٠‏ 


وبتوقير أحروميه سيتمائية رمز تصرفئا » تستطيع أن نفك طلاسم 
معثى « التصوص السيثياششية » ٠‏ وعلى هذا يكون تفسر الفيلى أن درك 
6 تؤذى. عنانمرهة المرثبة والسدسة وظائفهيا كعلامات ٠‏ كما تمكن 
الممنهج السيممولوجى أن يسستخدم فى تحديك السفات الجيالية للفيلم : 
وفى تقييم الأفلام ٠‏ 


وندلا هن أن تكون الانطباعات الذاتة واللحظية الخاطفة للتاقد , 
تصبح القرارات والأحكام الحوالية على الأفلام عندئد ثمرة التحقيقالعلمى ٠‏ 
على سببل المثال . يمكن حل الخلافات القائمه حول ما اذا كان فيلم 
سوكس هو حدا أو مؤثرا أو هزلبيا ؛ وها اذا كان حيدا من الوجيهة الجمالية ‏ 
بالرجوع الى الطر يقة التى يتخاطب بها مع الجمهور عبر نظام من العلامات 
التى تكون لغة عهى لغة الفيلم * وهكذا يستطيم المرء العارف باللغفة 
الستمئماثئية أن العتسيم بنوضوعية ها شار من سنت ١‏ فا ل حول ها يوصضلة 
الفيلم وها اذا كان تفعل ذلك نظر بقة ناححة أو غير ناححة فتيا 9 


و بقدم التحد 





ليل الوضفى والتفسيرى فى مستهل هذا الجزء ‏ الأسباب 
لمناقشسة بعض الافتراضات التىى صاغي ا أولئك الذين بتمنون وحود 
سميولوجيا للسينيا ٠‏ وكيا ثبت من قبل ٠‏ لم يكتشف البنائبون 
وسائل أسديى لوصف وتفسير الأفلام * وبتركيزهم اللاتاريخى أغفلوا 
سممة جوعرية من سمات المجال + وهم فى أحسن الأحوال يقدفون صيغة 
فحدسب من عابم التفسير العديدة المقبولة على السواء ٠‏ وصحجبيح ايضما 
أنه اذا كان للسمهبولوجيا أن تسهم فى فهمنا للمجال وفى النقد 
السينمائى 2 فسوف يتعينف عليها أن تفعل ذلك بالتعاون مع المساعج 
الاخورى * أما تأسبس وصف الأقلام وتقسيرها والحكم الجيالى عليها 
وتقسمها على نظربة عامة للسلامات وحدها فهذا تقبيد حاصر حدا * 
وأكثر فَنْ هذ! : عريالهة أسماب لمناقشة ها اذا كان وضع سيمبو لو حجنا 
للسستيا مكنا عل أى نحو ٠‏ فالطرق المحددة للغاية التى تحبل بها 
سمات القبام !١‏ ثية والسمعية والتاثيرية ‏ هذا الفيلم الى جيد او سنيى* 
حمالما تطرج بععلة عد ستز التعلن عكرها ملميولوجيا 3152 تدبا 


1 





نسعى التناقد السينفاثى ٍ سيم منظر فى تيلم ٠:‏ بجحب عليه أن يتعامل 
دع حقيقه إن كل سمه من سسمات المنظر قد تكون مؤثرة ٠‏ وهذا موقف 
4 يبلك فى عائيا أن ادل غبه ' مثلا ٠‏ عند تحديد ما اذا كان القاء حد ست 
فزتمشيبنا 0 قواعد الندو 4 اام 0 ان بأحد فى حسسيا نه 00 معنه 
السسنبائى فى 00 متظر من المناار ان بأخد 7 011 جهنم ا 
الصوتبة التى يصدرها الممثلون فى كلاههم ( كما رأينا فى الفصل الثانى ) 
وعكذا : الله تغمبيات عن اى السيمات فى منظر تحفله يؤثر حماليا 
بحد الناقد السنتيائى نفسهة غارقا ذبى بحر هن الاحجيالات الممكنة ٠‏ 


وربها تنشبغى عل التاقد البينمائى أن يعترف بأنه موقف 
فختلف عن هوقف اللغوى ٠‏ وأنه غير قادر على أن يكون ٠‏ علميا » فى 
تقيبياته ٠٠‏ فالناقد شتغل بسبات اكثر هما يحتفظ ( أو يتمئنى أن 
يحتفظ ) لها هن أسمماء ٠‏ ويبدو من المحتمل أيضا أن المرء يمكنه فهم 
السمات التى تحعل الأفلام جيدة او سيئة دون أن يحتفظ لها بأس.ماء 
أو ثممييات ٠‏ 


وكيا لاحظنا انها ٠‏ نحن 'تعلم حقيقة أن فيلم ه المواطن كين.» يه 
وحدد ( بفضل توليفه المرئى والصوتى ) تسهم فى نداحه الفنى ٠‏ نحن 
تعلم أيضا أن اللاوحدة المرثية تسهم فى نحاح فيلم « اللاهث » ٠‏ نحن 
نعنم تلك الصلات القائية بين وحود السمات ا#جمالية والاسكام التى 
تصدر وان كان لا ستطيع أحد أن يصوغ تعميما «ثى بمعايير البحث 
العلمى ويشرح لاذا تقوم وتبقى هذه الصلات ٠‏ 


صفوة القول. ٠‏ أن النقد: السيسشائى فن يعمد على أساليب غع 
عليه للفهم ٠‏ وقد علق احد علماء الجمال قائلا : 


٠‏ عل هن المعقول أن. نتوقع تقبييات أفضل للفن بعد ألف عام من هذا 
النقد الذى سمقها ؟ اننى أظن أن بعضي الاحكام النقدية قد برهمنت 
ور على 0 برهنديا أ اك بو مم 1 وسمكن أنضنما ظ' اط ممه 'لحال ١‏ أن 8 مر هصن 3 
الى ها شاء الل » ٠‏ 


ولا يعنى قبول. هذه النظرة ضمئا أن النظرية العامة للعلاما 
إأقنة لها فى نظطرية القيلم أو يزيم * فالسيميو لوجي : 





١ ره‎ 


العلوم الاجتماعية الأخرى : 


تقدم أفكارا وترابطات تثرئى فهمنا وتشحد 
مدؤر كبا . 


4 بيد أن ها استعد هو الظن يأن. الثاقد السيتيائى بحب أن 
بصبح ‏ قبل كل شىء آخر همنظرا فى فرع خاص لنظرية العلامات ٠‏ 
قطببدة المادة التى شتعامل التقاد معها تتطلب بدل .ذلك أن نتفوقوا فى شكل 
من أشكال النشاط الابداغى ٠‏ ولابد أن يكون التقد تركيبة مؤسسسة على 
المعرفة المكتسبه هن عصادر ششيتى ( بما فيها اللغويات ) ٠‏ وفى الحقبقة. 
بيكن ان بكون التقاد التنتماشنون متندعن خلاقين مثلا الفنانس الذين 
ددرسون أنمرة #علهم * 


ف 
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الأب الروحى 

(فق٠*ف:‏ كويولا (؟/1ع؟9١)‏ 
أنثاء العمومة 

كود شابرول (8ة5١)‏ 
اثثان للطريق 

ستانلى دونينف (1971) 
احدب نوتردام 
ولاس وبرسلى ١95590‏ ) 
أربعمائة ضرية 

فرانسدوا تريفو )١5609(‏ 
ارض بلا خبز 

لوى بونويل )١555(‏ 
الأزدمه الحدينه 

تسارلس شماالمن )١1557(‏ 


ازو اج 


حون كاسافيتس (5159560 -19070 ) 


استراحة 

رينيه كلير )١591515(‏ 
اضراب 

من* ايز نستاين )١1111(‏ 
أكنوبر 

سن* ايزنشتاين (8؟51١)‏ 
الام <ان دارك 

)١5 (8؟‎ 


بلتعطلة1 لون معنا 

[1972) قاممم0© ؛] .م 
كسأكياه:) نط1 

(1958) أورطوراة عنداماة 
لهمخ!] معطا روط 50ل 

(1967) نعوهةد] زعامسة 


نسة0] ععأنك أن ياعنناناعن1] معدكر 


(1923) جعامرونل؟ ععماان/1؟ 
كلمل 00ك مدال 

(1939) اناة 111" ولمعسوظط 
لدع 3آ أسمطا ا لصي[ 


(9132) اعناضناظ ؤأنات.] 


ذعسدظآ" ترعلنن1١؟‏ 
(1936) نتإمصمقاء ععاعهمحاة 


خأمتةطاحخن 1] 
([971|) ععاعانةسميتن) زززأت1. 
لل 
عنقت فورع؟] 
ال 15 5 
#عطاوك()» 
(28؟19) ١‏ ال أكوعقاط ,5 
ةق آنه همل له نروزكموظط عطال 
(1928) 


؟ 


ان لوك تاخجدذار (5555) 


آندى وارعول 1523 


افير نو د 
فيتوريو دوسيخا )١595(‏ 


امرأة متزوحة 


حخان ب لوك ل هو دار )1١15012(‏ 


الام 

بودوفكين )١19553(‏ 
انطلاق 

ميلوشئ فوزرمان )١9:1/1(‏ 
انظر الى الوراء فى غضيب 


توابى زر بتسارد سوال زذرة )١15‏ 


انقاذ بودد دن الغرق 
حان زر متوار النتلاكاة 


اوجتنسو مونوجاتارى 
كتزى ميزوجوتشى (1185) 
اؤدسسا الفضماء 
أورفيوس 
حجان كو كو )١965(‏ 
هااكتسنلبان شل (١ض5١)‏ 


عاللتتنطاماق 

1965 ) لتضاعةوت)عنا_اعتلقه 1 
سمعأل هاا دن »!1 

(1967) ععطعء11/اا نذا 
ها 

أمطعة 11 1001م 
0 ومترعطسنآ 

(1952) معزق عل مخزه]11/١؟‏ 
امن 11 لعتردلا؟ا كل 

(1964) لمملوناءء تا اعسدء ١‏ 
عطاماذا 

(1926) تاعانتم ننم 
011 عمتاه 1 

(1971) تنقتوعة2 11 
تععسخطأ عاعمظا عاموه. 1 

(1958) نرمعلسهقاء1 ]ا تلت 1 
جتن ننن1]1 تررنءما لم حدذ ساسوةآ 

(1932) عزمدوعظ نول 
امسامع مدرهة1ا اماعع :ا 

(1953) الاعسعممللة از 
109557) ععقمة ف : 2000 

(968]) عاوسطويخا ان18 ماك 
كتاء تادر () 

(1959) ناوعا 00 ترق ل 


عانا أخاآ1 
اأعداع5 1ةت أت ع ناة 


الجترال 


حادثة فى آول كريك 
رويرت انريكو )١19:15(‏ 
حاك كلاحون )١55/8(‏ 
الحرارة البيشيا' 


اخوان هار كفس (؟5؟15١)‏ 


لوى بونويل )١13511(‏ 
حكاية لويزيانا 
روبرت قلاهرتى )١1115/(‏ 


ادم السابع 
انحمار برجيان )١5851(‏ 


الخريج 


مايك نيكراز 110 15) 


خلف اازافذة ( النافذة الخلفية ) 


الفريد هتشكوك (؟5655١)‏ 


5 


”م 


أسعصمعة ع1 


(1926) رمات خا «عاأكناة 


عاععنت 01 أدج أمعلاعس1 

(1962) ومعقموع امات 
تره!” عطآ أة سممخر] 

(1958) تمتونا علعنل 
أدء1] مأأطااا 

(1949) اأممومظ نزمرنام دون 1] 


نرنامة عاءندآ1 
() تن لان تعرن 
نول مل مالم 


(1967) أعناتانا كانات ا 


51619 مسسدأعاسما عذال 
بتاتعطةاط اوعدا ]| 


اجءى الدعوع5 عنا ل 

(1956) قتدمععت3] قنتعا 
نس 3 116 

)١967(‏ قاأدناء:ل؟ عطاراما 
و11 عنم ]1 

)١953(‏ عاعمنطاه :11 نب كام 


رعحلكه الى القمر 

جر رح هيلبية )١1١5(‏ 
رحلة أغالى الردف 

5 سكناه 51103 

بريستثون سترجس (1121) 

0-6 هار كر م 5 
رقص ننائية 

بو رعان ماكلار ين 15 
روصو زحوليءت 

فرانكو زيفير يلق زحركةن 
ربح عن الشرق 


الر بغفسى 
بوبرانو روس سلليثى )١151(‏ 


ٍ 


كو سينا خافر اس (11515) 


ساتربكون فيللينى 


سمهلا عطل هك]" مم1 4 
(1902) وغ زاغلا وعممرمعءن 
اسه" طعز11 ع1" عل3ة: 
(1961) تانتمنزماعهظ نترة5 
عاع كم !1 'سسألاان؟ 
(941|) عنعسساذ وواقكمطم 
(1963) «معاتواة و6 
عتساء10 عل كنآ 
(1961) تتتن اعاط تاختتكرن ل" 
اعتاسل لصه معسدىة] 
(1968) تااغترعلاعة2 ومعمم] 
(1969) لعنولوتاءء تاباقنل 


(1946) 111[ ااعقوت !1 واترفحات] 


(1969) منع 1ن نامتك 





ممعتكجاةة كلد نا» 
(1969) نتصتلات! ٠.‏ 


الصقر المالطى 


حون هصوستون )١151(‏ 


الصينى 


حان ‏ لوك ب حودار )١551(‏ 


الضحكة الأخرة 
ف٠و٠‏ هورناو )١5554(‏ 


الطريق 


فيدبريكو فيلليئى )١5965(‏ 


طفل روزمارى الرضيع 
و نولا نيمكى تر 5 
الطفل الوحشى 


فراتدوا تريغو )١117١(‏ 


١‏ لطبيود 


أ عتشكوك (1975) 


العام الماضى فى دار بشاد 
ألآن 'رنسه )١9531(‏ 


عرض الفيلم الآخر 


بيتر بوجدانوفيتشض )15171١(‏ 


عزيرنى ل مانتاين 
حون فورد )١541(‏ 


520 


روعله؟! مععالد1١ا‏ م111 
)١941(‏ ووأئنا سناو ل 


عكأمساطة) هآ 
(1967) 0قنل600) ٠‏ ءنارا«صقع ل 


تلعوسها أعصا عطا] 
(1924) ناقتدك1؟ 1717 2 


00 تنآ 
(9854 [) أنزاات1 معمؤمعلةآ 


وطمطا و"ستهسعوده؟! 
(1968) عاقمماه5 .+] 
للنطة© 11110 م11 
(1970) اناملأنك1” كأمعمقما 
(1963) أبوعراء811] نر 


اقطامع تيسلا اه عمعلا اعد 1 
([196) كتمدوعظ ماقام 


ستمط؟ عمساعلط أكمه]آ عذال 


(1971) طعزلاممهلهم8 ععاعط 


عسلاسمعصسع) مستامد جلا 
(1946) نم1 صطول 


غريبان فى قطار 
أ* ضتشكوك رأه؟١)‏ 
الغناء نحت المطر 


الغول 


بول فيس (1515 : 


الفقنوات 


لوى 0" )١56-(‏ 
فتيات روشفورت الصغيرات 
جاك .ديبى )١3531(‏ 
جيمس هويل (15515) 
الفراولة المرية 
أ+* برحمان (/اه58١)‏ 
فير يديانا 
لو يوتويل )1١1531(‏ 


صمؤزبل سكبت )١95353(‏ 


قرط هدام **٠٠+‏ 
ماكس أوفولس 


ليل 


ف 


بع 





سأمم ا د دن كرعه 
(1951) عاأعمعاء ا ن8 .خم 

تم ع1 هذ عدأعسلة 
(1952) معموط /ز16اللماذ 


سعلاه© مدآ" 


55٠‏ (1920 نصة 19]4) ععوععء/1ا انسةط 


111030 ذه.1 
أعناطنا8 .1 
اتوأعطعن:؟! كن كلماع) عنسهن؟ ما 
) لاتاة0] قغنانءعة! 
سل أفدععلسدم ]1 
(1931) عاقطللا قعسول 
موص بانتمماك 10لا 
(1957) اتممومعظ8 «ردتمون] 
مسةنل ١1‏ 
(1961) إأعناسائا كآناتن.] 
(1964) اإإعمباعغ8 [مناتروة 


عل عتصطهلد1١؟‏ أن جومتسضم] عا 
كاتاظام0 ةا 


لبل وضياب 
ألان ريثيه (ه588١)‏ 


ليلة فى الدار البيضاء 
اخوان ماركس )١553(‏ 
ليلة فى الأوبرا 
اخوان ماركس (8؟1١)‏ 


اللحاد نة 

ف + كويبولا )١15195(‏ 
ال ملحاكمة 

أورسون وللز )١535(‏ 
مداكمة حان ذارك 

روبرت بريسون )١511١(‏ 
ا أخير 

حون فورد )١15585(‏ 
المدرعة دو تمكين 

سن * ابزنستاين (60؟195) 

هترى كنج )١15١٠(‏ 
مركبة السسفر العمومية 

حون فورد )١555(‏ 
امنسعوذ 


1 


وه"1 امه أطعل" 
(1955) قنقدوع] نتداخ 
معسهاطسسدت) هذ خطجزك5 ىن 
(1926) وتعطاوع8 حرملا 
ممعم ) عطا]1" أه ااوزلة لق 
(1935) ومعطناوع8 عتردلاة 


لوتاموعنانهن) م1 
(19327) نامممم) ١.‏ 
(1964) عمااء بلا ووموع0ن 


عمخ آه ممعك آأه لمانا ىل 


(1961) وممقسض8 أترعااه] 


؟عنتاروكلن1 عذا1 
(1935) لضره؟! ترحان ل 


متلسعاه1 ومنتطوء لتامظ عل 


(1925) مأعاقمعقاط أعمنه5 


وعاطلو كمس ع1 

(1950) عمكا بجروحع1]1 
لاعهوع-ععداة 

(1939) ىهط قحال 
تغسازمه) عطا1 

(1899) عغزانا؟ ععوعوعءن 


نازارين الأسممو ةا 
لوق بونويل )١508(‏ أغناحناظ ,بآ 
نانوك الشمال لامه5 عغطآ" آنه عاممسصدأة 
رودرت فلاعرتى (؟؟5١)‏ (1922) ابأمعطها1 أخطمظ1 
نوسفيراتو سلدى أجو ل" 
ف ٠و*‏ هورناو (؟55١)‏ (1922) لاقتنالا .'1آة .1 
الشوم د 
آندى وازهول (؟5955١)‏ (1963) امطامةبلا بترم 
دران فوق السهل كضتها"! هآ" ده وعمز1 
كون اتشيكاوا )١57٠١(‏ (1960) وسدعائطء1] ومجز 
لقاب 
هوارد هوئكس )١1555(‏ (1962) كعاسهاط! لعموجوك] 
هود 110 
مارتن ريت )١55(‏ (1963) غانظط متملة 
فروشيهما حبيببى ! كتنامسة سمما١ا‏ محستطاعمم]1] 
اد زبنية )١5855(‏ (1959) قزإفوقع 8 لم 


(«ضطوة م1 
حون كاسافيتس )١945348(‏ (1968) معاء؟ مقم3ت©) ونأاهل 


511 


اخز, الأول 1 محال الفيلم * 
العناصر المر مه , 


١ 
؟‎ 
3 


ِ 
لت 


الهصنوت 
الثاثر السمتها 


قدرات المتفرج 


ىو 


ه.- اقثران الوَاهم «الفن. ٠‏ 


5 العالم الذى يخلفه القيلىي : 


الجزء الثالث «١‏ تشريع النقد السيامائى » ٠‏ 


46 الأسالب الستيتياثنة 


“ان القمم الأفنسلام * 


شير س سياه الأفلام 9 


11 


الصفحةه 


مطابع الهمنة المصرية العامة للكنان 


رقع الابداغ بدار الكتب ١5894/15-+59‏ 


يذ .ى 8# __ اع __ باقباة _- لكركزة1 





